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L'usage de rendre compte , dans une préface , des soins qu'on s'est 
donnés pour faire un l ivre-^es t maintenant bien suranné, et Ton ne fait 
guère plus de préfaces aujourd'hui qu'on ne fait de livres qui valent la 
peine de dire comment ils ont été faits. Toutefois , nonobstant l'usage ou la 
mode, je me persuade qu'un ouvrage de l'espèce de celui-ci m'autorise, 
m'oblige même A parler et de son objet et des moyens que j'ai eus à ma 
disposition pour l'exécuter; je crois devoir parler aussi des idées pré- 
dominantes sous l'influence desquelles il a été écrit. 

Les esprits philosophiques ont en général de Téloignement pour les 
livres disposés par ordre alphabétique, parce que cet ordre n'a rien de 
rationnel , et parce qu'il brise l'enchaînement des faits et des idées pour 
faciliter des recherches partielles. De là vient que la commission à qui 
l'examen de mon ouvrage fut confié, lorsque je demandai son impression 
gratuite au gouvernement français, tout en accordant des éloges flatteurs 
à l'auteur et à son travail, exprima le regret qu'il ne lui eût pas donné la 
forme d'une histoire de la musique au lieu de celle d'un dictionnaire 
biographique et bibliographique. 

Je l'avoue, malgré la sincère estime dont je suis pénétré pour le mérite 
des hommes distingués qui font partie de cette commission, je n'ai pu 
partager leurs idées à cet égard , par la raison très simple que je travaille 
depuis long-temps à une histoire de la musique qui est absolument diffé- 
rente de la Biographie univenelle dsê Musicienê , soit par son ensemble, 
soit par ses détails. L'histoire de la musique n'est autre que celle des faits 
considérés en eux-mêmes, de leur enchaînement et de leur influence 
réciproque, directe ou indirecte, abstraction faite de la vie et des travaux 
indivîdueb des artistes qui ont pris part à la production de ces faits ou aux 
dévdoppemens de leurs conséquences. Cette histoire est si riche, que la 
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biographie et la bibliographie ne sauraient y trouver place sans la sur- 
charger de détails fastidieux. Cest pour n'aVoir point eu égard à cette 
distinction fondamentale que Martini y Forkel y Burney et Hawkins ont 
écrit de volumineux ouvrages qui peuvent être consultés avec fruit, à cause 
de Tesprit de recherche et de la sagacité qui ont présidé à leur rédaction y 
mais qu'on ne saurait lire, rebuté que Ton est par des hors-d'œuvre qui 
font incessamment perdre de vue l'enchaînement des objets principaux. 

D'un autre côté^ il y a tant d'enseignement à recueillir dans la vie des 
hommes qui ont fait l'art et la science, dans l'analyse de leur génie et de 
leurs travaux, qu'on ne saurait qu'imparfaitement l'histoire delà musique 
si cette autre histoire curieuse n'en était le corollaire. Or, celle-<2i ne 
pourrait jamais satisfaire à ses plus utiles conditions si elle n'était disposée 
dans l'ordre alphabétique. La forme logique, l'enchainement chronolo- 
gique des faits ont seuls droit de nous plaire dès qu'il s'agit de Fart en 
lui-même; mais à l'égard des hommes, c'est autre chose : on ne peut lea 
connaître qu'en les considérant isolément. La biographie générale ne sera 
donc jamais traitée avec succès que sous la forme d'un dictionnaire, parce 
que le besoin se présente sans cesse de recueillir des renseignemens sur 
un savant ou sur un artiste, abstraction faite de ce qui a précédé ou suivi 
son existence : avec l'ordre alphabétique, ces renseignemens peuvent être 
mis immédiatement à notre disposition, sans que notre esprit soit détourné 
de son objet par des détails ou des considérations qui y seraient étrangers. 

D'ailleurs, rien ne montre mieux l'utilité de ce genre de livre que le 
bon accueil qui leur est fait en général. Tel est à cet ^rd l'empretsemeai 
des lecteurs à se les procurer, que les plus mauvaises compilations, les 
plus informes recueils, (aîts à la hâte et sans conscience comine sans 
savoir, obtiennent presque toujours une sorte de succès. S'ils ne répondent 
pas i ce qu'on en espère, c'est a l'auteur qu'il feut s'en prendre : la finite 
est dans l'exécution de l'ouvrage, non dans son pian. 

Qu'il me soit permis de démontrer qu'A l'égard de la musique^ mille 
ctioses remplies d'intérêt doivait trouver place dans un diotioiUHure 
biographique et ne pourraient convenir à une hisICHre de Fart Prenons 
pour exemple la facture des instrumens. Depuis la première invenlioB du 
dbM0éiàiMa»/ibi:t, par un artiste français, dans les premièm améet du 
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dix-huitièma mMoy le piano qui trouve ion origine dam cet instrument, 
a subi ea^iton huit Cent einjuantê métamorphoses avant d'arriver à Vétat 
perfectionné où nous le voyons aujourd'hui dans ses trois types prin-^ 
cipaux du piano à queue ou grand piano, du piano oarré, et du piano 
variioal. Or, chaque essai, chaque transformation a été l'objet d'une 
étude particulière qui a dirigé son auteur dans une voie de théorie spér 
ciale qu'il est bon d'examiner dans ses détails, si Ton veut arriver a une 
oonnaissanoe exacte de la théorie générale des instrumens à cordes et A 
daviers. Des faits si variés et si multipliés ne pourraient être introduits 
dans une histoire générale de la musique sans en rendre la lecture en^*- 
nuyeuse et fatigante : dans un dictionnaire biographique, ils sont tous, A 
leur place, et les lecteurs n'en prennent que ce qui est à leur usage; car 
un livre de ce genre est destiné à être consulté , non à être lu. 

Ce que je viens de dire du piano, je pourrais le répéter pour tous les 
instrumens. 

S'agit-il de l'histoire littéraire de l'art , les difficultés se multiplient A 
l'infini, si l'on essaie de la traiter selon l'ordre logique au lieu d'adopter la 
disposition alphabétique. Le moyen de surcharger un livre destiné A la 
lecture de tous ces détails d'éditions, de dates, de noms de lieux, d'indi- 
cations de traductions ou de réimpressions ? Cependant toutes ces choses 
ont aussi leur utilité dans l'objet de certaines recherches et de certains 
travaux. Il faut, si l'on en éprouve le besoin, pouvoir les trouver quelque 
part ; et ce n'est que dans un dictionnaire qu'elles peuvent être bien placées. 

n résulte de tout cela que le but vers lequel je me suis dirigé n'a pu être 
atteint que par le plan que j'ai adopté : quelle que soit ma déférence pour 
l'opinion des savans qui ont été consultés par le ministère français sur k 
question de l'impression de mon livre, je n'en reste pas moins persuadé 
que cet ouvrage a dû être fait dans la forme où je le publie, et qu'une 
histoire de la musique, telle que je la conçois, n'aurait pas satisfait aux 
conditions de mon travail 

Après avoir rendu compte des motifs qui m'ont taxi persister dans mon 
opinion qu'un bon dictionnaire biographique des musiciens doit être non 
seulement un livre utile, mais un livre nécessaire, et qu'il a par sa nature' 
une destination toute difièrente de cdle dune histoire de la musique, 
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je dois parler des moyens que j'ai eus à ma disposition pour exéoular 
celui-ci , et des soins que j'ai pris pour le rendre aussi bon qu'il m'était 
permis de le faire. 

La biographie et la bibliographie de la musique ont été Tobjet des 
travaux de beaucoup d'écrivains. Déjà dans l'antiquité l'on s'en était 
occupé 9 car Athénée nous a conservé les noms de quelques auteurs qui 
avaient écrit la vie des cytharèdes et des joueurs de flàte de la Grèce. 
Ces ouvrages ne sont pas venus jusqu'à nous. Le moyen âge ne nous 
fournit rien en ce genre ; mais à l'époque appelée la rmaùsance, des 
biographies et des bibliographies générales commencèrent à renfermer 
des notices où nous puisons encore aujourd'hui de précieux renseignemens 
sur les artistes et les productions musicales de ces temps de création. Un 
peu plus tard parurent la bibliothèque universelle de Gesner , les biUio— 
thèques françaises de La Croix du Maine et de Duverdier, et beaucoup 
d'autres ouvrages du même genre qui renferment des documens intéres- 
sans pour l'histoire littéraire de la musique. La multiplicité toujours crois- 
sante des artistes et des écrivains fit bientôt naitre la biographie spéciale : 
chaque pays y chaque ville y chaque profession eut la sienne , et dans toutes 
il se trouvait des musiciens. Enfin les musiciens et la musique eurent aussi 
des biographes et des bibliographes particuliers. J'ai lu tout ce qu'ik ont 
écrit; j'en ai tiré tout ce que leurs ouvrages m'ont paru renfermer d'utile, 
et j'ai essayé de suppléer à leurs omissions et de corriger leurs erreurs. 

Le premier essai d'une biographie spéciale des musiciens est dd à 
Sébastien de Brossard. A la suite de son Dictionnaire de Musique , dont 
la première édition parut à Paris , en 1705, il donna un dualogue des 
Auieurê qui ont écrit en toutes sortes de langues , de temps, de pays, 
soit de la musique en général, soit en particulier de la musique théo- 
rique, pratique, poétique, vocale, instrumentale, ancienne, moderne, etc« 
Pour former ce catal(^e, qui ne renferme que les noms de neuf cents écri- 
vains sur la musique ou compositeurs, avec quelques observations générales^ 
Brossard avait employé dix ans à faire des recherches ; il avait lu presque 
tous les ouvrages des auteurs qu'il cite , et avait copié ou parcouru plus de 
quatre mille partitions de tout genre. Luinnéme possédait une belle biblio- 
thèque de musique. Un tel résultat pour de pareils travaux etdesemblables 
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doonmeai {mntf «hm doute bien peu satisfiiisaiit; mais Tessaipublié jmut 
Broflsard n'était en réalité que le programme de l'ouvrage qu'il YOulait exé<^ 
outer ; pour comprendre ce que ce liTre aurait été , il iaut lire les notes m^ 
nuflcrites qu'il a laissées, rangées par ordre alphabétique dans des porte- 
feuilles qui sont à la BibliothéqiM royale de Paris. On y trouTe beaucoup 
d'exactitude, parce que l'auteur de ces notes ne parlait que de ce qu'il 
avait vu, et il examinait avec soin, qualité qui a manqué à beaucoup de 
bibliographes. J'ai ûàt mon profit de ce travail; il m'a servi souvent à 
rectifier des erreurs trop répandues , ou à me confirmer dans mes opinîonB» 

En 1733 1 Jean Théophile Walther, organiste de la cour de Wrimar^ 
publia un dictionnaire de musique qui était à la fois technique et biogra- 
phique, -sous le titre de jBAlioihiquê muêieah, ancienne et moderne * $ 
cet ouvrage est en allemand. Quelle que soit Topinion qu'on se forme 
du plan que Walther avait adopté, on ne peut nier qu'il y a dans son 
livre une connaissance approfondie de l'art, des artistes, de leurs ouvrages, 
et une érudition peu commune. A l'époque où ce livre parut, il n'existait 
que peu de ressources pour le former. Walther ne pouvait pas être com- 
pilateur ; il ne pouvait parler que de ce qu'il avait vu, consulté , analysé; 
car les catalogues de Draudius étaient i peu près les seuls ouvrages où 
Fon pouvait trouver alors des titres de livres ou d'oeuvres de musique et 
des noms d auteurs. H est fort remarquable qu'un simple organiste d'uno 
petite ville d'Allemagne ait pu, sans le secours d'une grande bibliothèque, 
remplir la tâche difficile qu'il s'était imposée, lorsqu'il entreprit un sem-* 
blable travaiL Bien des omissions et des erreurs, inséparaUes des ouvrages 
de ce goure, y peuvent être sans doute signalées, et l'immense nomen- 
clature de noms qu'il y faudrait ajouter pour remplir les vides qu'y a 
laissés un siècle écoulé depuis sa publication, le rend maintenant insuf- 
fisant; mais td qu'il est, ce livre m'a été souvent utile : les compilateurs 
qui l'ont mis à contribution n'ont pas toujours imité son exactitude. 

Un autre savant homme de l'Allemagne, Mattheson, dont le goût n'était 
malheureusement pas aussi pur que les connaissances étaient étendues,, fiit le 

* jâlU und neue musikaliscke Bibliothek y odtr musikalisches Lexikan, darinnen 
die Mttsici, so sich hey verschiedenen Nationen Surch Théorie und Praxin hervor 
gethan, etc. Leîpsîck, 1732, m-8<'« 
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seoond écritaifi qui traita la biographie et It UbKbgraphia de la nnttîqiio 
d'une manière spéciale. Sa JBasê itm Are triomphal pour loê nuàbréo 
d$ ehapettoy eompoêUeurs , etc. ' y ne oontient que cent quaiaote^fauit 
notices dont les sujets auraient pd être quelquefois nueux choisis; mais 
la plupart de ces notices sont laites de main de maître , bien que le style 
du biographe edt pu être plus él^ant. Tj ai puisé des renseignemens que 
j'aurais dierdbés Tainement ailleurs. 

Une Yolumineuse compilation , amas informe de matériaux coofiisément 
rassemblés, mis en oeuvre i la hâte et quelquefois sans discernement ^ fut 
publiée sous le titre d'Essai sur la Musijus, en 1780, par Benjamin de 
Laborde, banquier de la cour, valet de diambre de Louis XV et compo* 
siteur de quelques opéras médiocres. Il y a de tout dans ce livre, mais la 
biographie y tient surtout une place considérable. .Toute cette partie de 
l'ouvrage est remplie de fautes, d'omissions et d'inexactitudes; toutefois, 
malgré ces défauts, des renseignemens utiles sur les musiciens français s'y 
trouvent, et des compilations plus récentes ne dispensent pas de consulter 
oeU^Uu J'ai collalionné tous ses articles avec ceux que j'ai trouvés dans 
des sources plus pures. 

Dix ans ayirés la publication du livre de Laborde parut le premier 
dictionnaire des musiciens d'Ernest-Louis Gerber ' , oiganiste de la très 
petite cour de Sondershausen; ce musicien n'était pas environné do 
ressources assez étendues pour un travail de oe genre; j'ajoutcarai qua 
l'instruction nécessaire dans l'histoire et la théorie de l'art lui manquait* 
Walther , l'historien anglais de la musique Hawkins, et Laborde avaienC 
été ses guides dans ses redierdies, et il ne les avait pas toujours oopiéa 
«kvec exactitude. De U l'immense quantité de méprises sur des noms 
d'homme ou de lieu, sur des titres d'ouvrages, et les omissions ou centra^ 
dictions de tout genre qu'on trouve dans son livre. Néanmains^ en dépit 
de toutes ses imperfectioiis , cet ouvrage était fort utile à l'époque où il 
parut Placé dans la sphère d'activité musicale de rAUemi^gae, Gerber 



' GrundlageeinerEhreup/orte, woran der tùchtigsten CapeUmeister, Componis^ 
têHy MusikgeUhrten, Tonk&nsUer, été., erscheinen sùUen. Hâmb<rai|p, 1740, iB-4». 

* ^storiseh'Bwgraphisehûs Lexikon der Tonk&nstler, «te. Leipsick, 1790-1792 , 
2 vol. in>8®. 
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amnl établi une coiTeq[ioiidanoe avec les artistes de son pays, él <»lta 
ooirespondanoe lui avait procuré beaucoup de notices intéressantes sur 
ses contemporains y avantage considérable qui lui a fourni les moyens de 
donner de l'intérêt à cette partie de son travail. 

Une patience à toute épreuve , beaucoup de bonne foi, et l'amour pur 
de son art rachetaient en Gerber le défaut de savoir , et, si on ose le dire , 
d'intelligence et de sagacité, si nécessaires dans les travaux semblables i 
ceux auxquels il se livrait. A peine son Dictionnaire des Musiciens eut-il 
paru que, se soumettant aux critiques qu'on en avait faites et aux conseils 
qui lui avaient été donnés , il se remit au travail avec une louable persé*^ 
Téranœ pour fiiire, non comme on l'a dit, une deuxième édition de son 
livre, mais un volumineux supplément à la première. Celle--oi n'était 
composée que de deux volumes in*&»; le supplément en eut quatre. Ce 
supplément parut en 181 s * , c'est-à-dire vingt-deux ans après la première 
puUication. Dans cet intervalle, Gerbèr s'était entouré de documens,de livres 
indispensables pour des travaux tels que les siens, et Forkel , avec 6<m im- 
mense savoir, était venu lui offrir un puissant secours dans sa Littérature 
générale de la Musique \ Il est juste de dire qu'il mit à profit toutes ses 
ressources et que son nouveau livre corrigea une multitude d'erreurs et 
suppléa à de nombreuses omissions de son premier essai. Ces deux ouvrages 
•ont inséparables et n'en forment qu'un. Toutefois, bien des erreurs gèlent 
encore cette seconde partie d'un livre qui semble avoir été destiné à rester 
toujours défectueux, et ce n'est qu'avec beaucoup de circonspection qu'on 
peut en &ire usage. 

Je viens de parier de Forkel : celui-là fut un de ces hommes rares qui 
mettent i tout ce qu'ils font le cachet d'une perfection relative. Le premier 
volume de son Histoire de la Musique avait révélé l'existence d'un musicien 
éradit, dont le mérite était supérieur à tout ce que l'Allemagne possédoit : la 
lÀuéraiure Générale de cet art vint mettre le comble à sa gloire. Non qu'il 
n'y eût à reprendre dans les deux ouvrages que je viens de citer;, mais il 



» JYeues Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkùnstler , etc. Leipsick, 
1812-1814, 4 ToLin.So. 

» AUgemeine Litteratur der Musik, oder Anleilung zitr Kenntnis musikaliseher 
Bûcher, ttc. Leipsick, 1792, iii*8«. 
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egt 81 difficile d'anirer directement au but dans les choses nmivdleSy qu'on 
ne peut refuser de rindulgence à quelques défauts rachetés par des qualités 
réelles. La rédaction de la Littérature de la Musique offrait de grandes 
difficultés 9 parce qu'il fallait rassembler des matériaux disséminés dont 
aucune main habile n'ayait essayé jusque là de faire une collection plus 
ou moins incomplète : car on ne peut guère compter pour quelque chose 
le mince volume de Gruber, qui porte un titre i peu près semblable à 
celui du livre de Forkel '. Celui-ci a mis au jour une immense quantité 
de laits inconnus jusqu'à lui. Il avait examiné beaucoup de livres dont il 
parle, et le plus grand nombre de ses notices ont le mérite de l'exactitude. 
Sans doute parmi ces notices il en est qui sont incomplètes et quelquefois 
fiiutives, mais il était impossible qu'elles ne le fussent pas. Lichtenthaly 
qui a publié une sorte de traduction italienne de l'ouvrage de Forkel ' , a 
comblé quelques lacunes et a continué l'analyse des livres sur la musique 
jusqu'en i8a6;mais il a laissé subsister la plupart des erreurs de Forkel 
et y en a ajouté quelques-unes. 

Au moment où Gerhar allait mettre au jour son nouveau Dictionnaire 
historique et biographique des Musiciens, supplément nécessaire à son 
premier ouvrage, MM. Choron et Fayolle publièrent à Paris une espèce 
de traduction de celui-ci, i laquelle ils ajoutèrent quelques articles de leur 
façon, et des observations critiques sur le livre qui avait servi de base à 
leur travail. Bien que le nom de M. Choron se trouve au frontispice du 
Dtetiannatre hùtariquê deê Musiciens, Artiêteê et AnuUeure, fnorie ou 
nivane (Paris, 1810-1811, 2 vol. in-8<*) , ce savant a pris peu de part 
i sa rédaction. Une maladie assez grave était venue le surprendre au 
milieu de ses dispositions, et l'avait obligé d'abandonner le soin deBa part 
de travail à son collaborateur. Un seul morceau lui appartient dans cet 
ouvrage; c'est le sommaire de l'Histoire de la Musique lui qui sert d'intro- 
duction. Déjà ce résumé bien fait avait paru a la fin du troisième volume 
des Prineipee de Composition des éeolee (Fltalie qui avaient été publiés 
quelques années auparavant. 

t Litteratur der Musik, oder Ardeitung zur Kennlniss der vorzilglicken mustka-' 
Uschen Bûcher. Nuremberg, 1783 , 56 pages in-S». 
' Dizionario e Bibliograjia délia Musica. Milan , 1826 , 4 toL m-8». 
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A la sévérité des jugemens portés par BL FayoUe sur les auteurs dont 
les recherches lui avaient profité pour la composition de son livre, parti- 
culièrement sur Gerber, on serait en droit d'attendre de lui beaucoup 
d'exactitude : pourtant, il faut bien le dire, aux (autes multipliées qu'on 
rencontre à chaque pas dans le Dictionnaire historique des Musiciens , 
il est facile de voir que cet ouvrage a été fait avec une précipitation qpi 
ne peut s'accorder avec de pareils travaux. Ce sont ces fautes et ces 
omissions qui font regretter, d'une part, que M. Choron n'ait pu prendre 
une part plus active à sa rédaction, de l'autre, que la publication de ce 
livre n'ait pas été suspendue jusqu'à ce que le grand supplément de Gerber 
eût paru, 

Long-temps négligées, les sciences biographique et bibliographique de 
la musique devinrent tout à coup, à l'époque où je suis arrivé dans cette 
revue, l'objet des recherches et des travaux d'un assez grand nombre de 
musiciens, et la nature des livres qui furent publiés dans la suite devint 
de plus en plus spéciale. Après les biographies générales des musiciens 
vinrent les biographies particulières de nations , de provinces et d'époques. 
On alla même jusqu'à faire un livre sur les musiciens aveugles ' , et un 
autre sur les médecins qui ont traité de la musique ^ Les mon(^aphies 
se multiplièrent et, de simples notices qu'elles avaient été, elles devinrent 
de gros livres. Il n'est aucun de ces ouvrages que je n'aie lu et dont je n'aie 
tiré tous les renseignemens qui m'ont paru utiles. Ainsi, pour compléter la 
collection de mes documens sur les musiciens de l'Allemagne, j'ai eu recours 
au Dictionnaire de MtuiqtM de la Bavière de Lipousky ^, ouvrage fait 
avec soin, surtout en ce qui concerne les artistes des temps modernes. 
Le P. lUabacz m'a fourni des renseignemens précieux sur un pays ou tout 
est musique, dans son Grand Dictionnaire historique des Artistes de la 
Bohême 4. Les musiciens de la Silésie ont eu aussi depuis peu d'années 

' Die blinden Tonkimstler, vonJ, Ch, Wilhelm KiXhnau, Berlin, 1810, 1 toI. 
iii-12. 

' Dissertazione di Biographia musicale, da SenedeUo Frizzi. Trieste, 1805, 
in-8<> de 106 pages. 

2 Bayerisches Musik-Lexikon. Munich , 1811 , 1 vol. in-8o, 

4 Allgemeines historiscJies Kiinstler'LexikonJur Bœhmen. Prague, 1815, 3 vol. 
in-4». 

TOME I. h 
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leur hiàt5riogrttt>hi&9 ^t M. Gtiarles-Juleft^Adolphe Hoffixuiiinlëu^ âccnisdicré 
un gf bs toiiime ' rempli de faits Gutibux et d'analyses bien fdtes. J'ai lu 
tbtltes les notices i^épandùes dans les gazettes musicales de Leipsidc^ de 
Berlin et de Tienne. Dans t<Hit eela il y a bien des redites , bien des erreurs 
0& les biographe^ se sont copiés sans examen, et si les matériaux s'ofl^nt 
en âbbhdanee pour certains artistes , il y a quelquefois pénurie pour 
d'autres; mais ces notices ne tU'ébt pas été peu profitables^ parce que la 
jplujiart concernent des drttsteé contempblrains qiii ont été ootrnus de leurs 
biographes. Eiifin , il li'est guère de monographie ou de nbtioe particulière 
qtië Je n'aie consulté aveô plus OU tnoins de fruit, et j'ai vu tout ce qui a été 
écrit sur J. S. Bach, Handel, les deux Haydn, Mozart, Beethoven, NaU- 
mailh, Ch. M. de Weber, l'abbé Vogler, Fasch^ et beaucoup d'autres 
gràtidà artistes dont la liste setftit trop étetidue pdur que je la donne ici« 

La i)ibgraphie et la biblibglraphie de la musique, long-temps négligées 
en Italie, n'aVaient pAs produit, avant 181 a, un seul litre où cette partie 
de la littérature de l'art Mt traitée d'Une manière généi*ale. L'ouvrage le 
plus ancien où l'on pouvait trouver des notices étendues sUr quelques com- 
positeurs et chanteurs de la chapelle pontificale était celui qui avait éié 
publié par Adami de Bolsena , concernant la discipline du chœur de cette 
èhatyelle '. La matière était neuve et ne pouvait être traitée avec quelque 
sucées que pat un musicien attaché à la musique du pape. Adami en était 
un des maîtres, et sa position lui offrait les moyens de fkire Un bon livre : 
tbutefois le sien ne satisfait pas aux conditions de son sujet. Il est devenu 
inutile, ou à peu près, depuis que l'àbbé Baini a donné des notices Au même 
getore, mais plus étendues et mieul faites dans ses Mémoireè êur la tm 
et Us œuvres dé Pales frina ', ouvrage qu'bn pourrait diire excelleirt, si par 
son luie d'érudition stu'abondante, l'auteur ne s'était jeté un peu trop sou- 
vent en dehors de son sujet Comme source de rendeignemens, le livre de 



» Die TonkUnstler Schîesiéns, ein Beitrœg zur Kunstgeschîchte Schlesiensj vom 
Ja]ire960 bis 1830. Breslaa, 1830 , 1 vol. in-8» de 491 pages. 

a Osservazioni per ben regoïare il coro délia cappella ponli/icia, tanto nellefun'- 
zioni ordinarie, che straordinarie, Roma , 1711 , in-4". 

3 Memorie storico-critiche dellà vita e délie opère di Giovqnni Pierluîgi da Pa-^ 
lestrina, cappeïlano cantore, e guivi compositore delta cappella pontificia^ etc., Da 
Giaseppe Baini. Roma , 1828 , 2 voh in-4<> gr. 
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l'abbé Baioi est préhieux pour l'hislotfe des tnusicieti^ db l'éoôle i>dmttine^ 
et, en général, des compositeurs italiens, bU triéme des iniisibièhs de Fécolb 
gallo-belge. 

A ces deux barrages spéciaux sur les musiciens de lltatie tibiihent se 
joindre THistoire de la Musique du P. Martini ^ et l'Essai fendamentàl sur 
k Contrepoint ftigué, du m&nle auteur * , dont les noies àix^tidaiites rett- 
fiemlent une grande quantité de documens intéressans pour rhistoi^ 
littéraii^ de la musique italienne. J'ai trduvé dans ces notes une éiac- 
titude remarquable dont Oérber et les auteurs du Dictiohnaire histoHque 
des Musiciens n'ont point profité. Les Mémoires sUr Stai'tini, du P. Dellâ 
. Yalle ^, et sur ZarliUo par Rayagnan ^, fournissent aussi {quelques refciilei^ 
gneméns utiles sur les maîtres de chapelle de Bologne et de Venise : je no 
les ai pas négligés. 

Ehfiù, dans ces derniers temps, quatre ourrages asset îihportans, 
malgré leurs dé&uts, qui sont considérables, sont tenus augmèhter là 
somme des renseignemens qu'on a pu rassembler jusqu'ici shr les biusi- 
ciens de l'Italie. Le premier parut en I812, soUs lé titré de Nouvelle 
Théorie do la Muoifuo ^ : Gervasoni en est l'auteur.^ On ^ trouvé un 
recueil de notices sur les compositeurs, les instrumentistes et les fehanteurs 
qui se sont distingués en Italie depuis le coinmencetnent dit dix-htiitiéme 
siècle jusqu'au moment où Fauteur écrivait. Ces notices, qui forment près 
de 25o pages in-S"", sont souvent inexactes; mais on chercherait vainement 
ailleurs beaucoup de faits intéressans qui s'y trouvent Le Sécoiid outrage 
a été publié par l'abbé Bertini à Palerme, en 181 4; il a pour litre : 
Dietiannaire hùtorico-^riiijue deo Èerioaino do Mtéoiquo e$ dos Artiêtoê 

1 StoHa délia musica, elc, cfa F. Giamb. Martini , in Sologna , 1757-1781, 
3 vol. in-4°. 

' Esemplare ossia Saggio fondamentale pratico di contrappunto sopra il canto 
JermOy da F. G, Martini, in Bologna, llli , 2 ?oL in-i". 

* Memorie storiche del P. M. Giov. Sattista Martini, min* conv* Napoli, per il 
Simoni, 1785 , in-S». 

4 Elogio di Giuseppe Zarlino di Chhggia, célèbre ristauratore délia musica nel 
secoloXFl. Veneiia, 1819, în-12. 

* Nuova teoria di musica ricavata dall\ odiema pratica , ossia melodo sicuro e 
facile in pratica per ben apprendere la musica, a cui sifanno precedere varie notizic 

stonca-musicali^Varma, 1812, in-8«. 
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letpluê eJlêbres K Ce n'est guère qu'une traduction du Dictionnaire des 
Musiciens de MM. Choron et FayoUe; mais le compilateur y a ajouté quel- 
ques notices assez complètes sur plusieurs artistes célèbres de lltalie. La 
Biographie des Maitree de Chapelle^ Chanieure et Cantatrieeê du 
royaume de Naples ^ est d'une plus haute importance ^ parce que c'est 
un ouvrage original dont le fond a été puisé dans des notices inédites. Les 
parties utiles de ce livre font excuser ses imperfections. Le dernier livre 
de ce genre qu'il me reste à citer pour lltalie , et le plus imparfait de tous, 
est le Dictionnaire de Musqué de l'abbé Gianelli ^ ; celui-là est i la 
fois technique et biographique. Ses maigres articles , dont le moindre 
déiaut est TinsuflCbance, m'ont pourtant été quelquefois utiles. Lorsque 
je consultais tous ces ouvrages, je me résignais d'avance à tous leurs défauts 
en faveur du peu que j'y pouvais apprendre : je pense que cette dispo- 
sition d'esprit est nécessaire à qui veut travailler avec fruit à Thistoire 
littéraire, et qu'il n'est pas de livre si mauvais qu'on doive absolument 
le dédaigner. 

L'Angleterre a eu aussi sa biographie et sa bibliographie de la musique : 
elle est même assez riche en ce genre de littérature. Les Histoires de la 
Musique deBumey ^ , de Havekins ^ et de Busby ^ renferment une multi- 
tude de faits dont j'ai profité après en avoir reconnu l'exactitude. Le livre 



* Dizionario stoHcO'Critico degli scritlori di musica e de' piii celebri artisfi 
di tutte le nazioni si antiche che moderne, dalU Ab. Giuseppe Bertini , Palerme , 
1814, 4 vol. m-4». 

* Biografia degli uoniini illustri del régna di Napoli, omata dei loro rispetiivi 
ritratti, volume che contiene glielogi dei nuiestri di cappella , canton et cantantipih 
celebri f in Napoli, 1819, in-4<>. 

3 Dizionario délia musica sacra e profana che contiene la spiegazione délie vodf 
e quanto di ieorie, di erudizione, ecc, è spettante alla musica, con alcune notizie degli 
stromenti aniichi e modemi, e délie persone che si distinsero in Italia e ne* paesi 
stranieri in questa arte, Venise, 1801 , 2 vol. in-8®. 

4 A General History qfMusic,from the earliest âges to the présent period; to 
which isprejixed a dissertation on the music ofthe ancients , Londres , 1776-1789 , 
4 vol. in-4<*. 

* A General Historjr of the science and practice qf music, Londres, 1776 , 5 vol. 
in-4o. 

^ A General History of music from the earliest times to the présent , comprising 
the lives qfeminent composers and musical writters , Londres , 1819 , 2 vol. in-8». 
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d'Edouard Jones sur les bardes du pays de Galles ' et celui de Joseph 
Walker sur les bardes irlandais * ne m'ont pas été moins utiles. Pour la 
biographie spéciale des musiciens anglais ^ j'ai consulté avec fruit deux 
ouvrages qui ont été publiés sans nom d*auteur et qui, bien que fort dé-- 
fectueux , contiennent cependant des articles assez curieux. L'un est la 
Biographie muêieale, ou Mimoireê sur la vie et lee ouvragée dee Corn-- 
poeiieure et dee Éerivaine lee plue remarquahlee qui ont vécu dane lee 
trois dernière eieelee ^ Ce n'est guère qu'une compilation des écrits de 
Bumey et de Hawkins; cependant j'y ai trouvé des additions assez consi- 
dérables à ce que ces deux historiens de la musique ont écrit sur les 
musiciens anglais. L'autre, qui a pour titre : Dictionnaire dee Mueieiene 
depuie t antiquité juequ% tépoque actuelle 4 , n'est aussi qu'une compi- 
lation à l'égard des artistes étrangers à l'Angleterre ou qui avaient cessé 
de vivre avant que le livre fdt imprimé ; ce n'est qu'une sorte d'abrégé du 
Dictionnaire des Musiciens de MM. Choron et FayoUe; mais son utilité 
n'est pas moins réelle, car les auteurs de ce livre ont obtenu des ar- 
tistes vivans de l'Angleterre des renseignemens qui leur ont permis de 
donner sur ces musiciens des notices complètes et bien faites. Je pourrais 
dter aussi les recueils d'anecdotes publiés par Burgh et par Busby, car je 
les ai lus dans l'espoir d'y trouver des choses nouvelles; mais ce ne sont 
que des livres faits par spéculation, remplis de redites et qui fourmillent 
d'erreurs ou de négligences. 

Les Pays-Bas , d'où sont sortis les plus célèbres musiciens aux quinzième 
et seizième siècles, n'ont pas été si bien partagés que les autres pays de 
l'Europe en biographes et bibliographes de la musique. Quelques rensei- 

• * Musical and poetical reUchs of the vvelsh bards : preserved by tradition f and 
authenlic manuscripts, etc., 1784, in-fol. — The Bardic Muséum, etc,,/onningthe 
second volume ofthe musical, poetical and historical relicks qfthe welsh bards and 
druids , etc. , Londres, 1802, in-fol. 

» Historical Memoirs of the Irish Bards, interspersed with anecdots of, and 
occasional observations on the music oflreland, etc., Londres, 1786 , in-4", 

^ Musical Biography ; or memoirs ofthe lives and writings qfthe most eminent 
musical composers and writters who havejlourished in the diffèrent countries of 
Europe during the lastthree centuries, Londres, 1814, 2 vol. in-8<». 

4 A DicHonary of Musicians , from the eariiest âges to the présent time, etc. , 
Londres, 1824 , 2 vol. in- 8°. 
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gnemens épars Courais par les biUîothècaires généraux ou profaisiqnnaux, 
et las titres ou pré&oes des ouvrages de ces artistes, étaient à peu près les 
seules ressources qui existassent pour écrire leur histoirCi lorsque la qua*- 
trièuie classe de ITostitut des sciences et des arts des Pays-Bas mit au 
concours la solution de cette question : « QueU an$ éti /«# miriiéê des 
Néerlandaû dans la musique, principalement au9 quatorzième, quin- 
zième et seizième siècles; et quelle influence lee artistes de ce pays qui 
ont séfouraé en Italie, onP-ih exercée sur les écoles de nu^eique qui se 
sont formées peu après en Italie ? » M. R. G. Kiesewetter, de Vienne, et 
moi, nous occupâmes de cette question et fournîmes des mémoires ' qui 
ont été -réunis en un seul volume, et publiés aux frais de llnstitut des 
Pays-Bas \ Je crois avoir traité alors quelques-uns des objets principaux 
de la biographie et de la biblic^aphie des musiciens belges et de leurs 
ouvrages avec quelque soin ^; pour tout ce qui avait pu édiapper à mes 
rediercbes, j'ai profité des travaux de mon savant compétiteur. 

n est une source de bons renseignemens où j*ai puisé d'abondans maté— 
riaux pour ce Dictionnaire bi<^aphîque : ce sont les journaux de musique 
publiés en Allemagne, en Angleterre, en France et en Italie. Les articles 
biographiques et bibliographiques répandus dans ces recudls offirent d'au* 

' he mémoire àe H. Kieseweiter a obtenu le prix mis au concoors. 

3 Le Tolame où ces deux ouvrages ont été réanis a poar titre : Verhandeling en over 
de vraag .• welke verdiensten hebben zich de Nederlanders vooral £n rf« 1 4* , 1 5* en 1 6« 
eeuw in betvak der toonkunst verworven, etc., door Rm O. KieseweUeren F, /. Fé- 
tu, bekroond enidtgegeven door de vierde klasse van ket koninkli/k-nederlandsche 
institut van Wetenschappen y Letterkunde en scJioone Kunsten ; Amsterdam , 1829 , 
in-4». 

^ M. le baron de ReiiFenberg , professeur à Tuniversité de Loavain , a fait arec beau- 
ooap de politesse des obserTations critiques sur plusieurs passages de ce mémoire dans une 
Lettre à M. Fétisy directeur du conservatoire de musique de Bruxelles, sur quelques 
particularités de l'histoire musicale de la Belgique, qui a été insérée dans le deuxième 
volume du Recueil Encyclopédique Belge (p. 48 et suiv.)* Atteint d'une grave indis- 
position quand ce morceau parut , je ne pus y faire la réponse que je méditais ; quelques 
mois s^écoulèrent et je crus qu'il était trop tard pour livrer cette réponse à Timpression : 
M. de Reiffenberg la trouvera en détail à cbaque article. Avec beaucoup d'esprit et une 
érudition peu commune, ce savant professeur n'a pu éviter le sort des littérateurs 
qui ont voulu écrire sur des cboses étrangères à leurs études : il s'est trompé en presque 
tous les points de sa lettre \ mais c'est un léger malheur dont le consoleront ftcil^ment 
beaucoup de succès justement obtenus. 
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Unt plus 4'isitérét» q[U% ont m^ gjM^el ppur ol^^dep vfliti^ qqi^pipor 
njos, et que les déUuU qu'QO y trouve ont été fouriMs pfir oes artiatef eux-* 
mêmes ou par leur famille. Aiosî^ lea trente -cinq aonées de la Gazette 
musicale de Leîpsîdk ' , les sept volumes du Journal de Musique publié 4 
Viemie^ les Galettes de Musique de Spire^, de R^cbardt \ de Spa^ier ^ 
de Koch ^^ fie B^lin % de Munich S de Francfort ^ TAifmoiiiterofi ^**, le 
Quart0rfy muHcal fieview " » la Cœoiliq " , Y£u$qnia *^ , le Jdu|mal 
italien de musique / Teairi, les MihHoihkqtH^ muneales de Mitder, de 
Forfcd et d'Eschstruth, le Magasin de Musique de Cramer , le MuHcim 
erUijue de Soheibe, les Eeeais hUtoriqwe et critiquée de Marpurg^ le 
Muêicien critique de La Sprde, tji les Lettrée critiquée eur la Musique, 
par le même, les notices de I{iller et beaucoup d'autres recueils du même 
genre ont été pour moi des trésQrs de £EÙts. 

Les almanadu de théà^ ne m'ont pas été moins utfles; j'ai consulta 
anvec soin tou^ ceux qui ont été publiés et que j'ai pu me procurer. On a 
trop long-temps dédaigné ces répertoires de faits, qui sont plus exempts 
d'erreurs que des (ivres plus estimés. 



' Mlgemeine musikalische zeitung^Lei^nA, Breitkopf et fiaerte!, 1798-1833 ^ 
^Tol.in-4'*. 

' Allgemeine mu^ikaîische ^eîtung, etc., Yienne , ) 81 7-1 8^3 , 7 Tol. in-i». 
3 Miisikalische realzeitung, années 1788-1790, Spire, in-4<>. 

* Musikaliscke Wochenthlatty 1791 , in-4*. — Musikalischi monathschrift, 1792 
t% 1793, io-i». — Berlinùcbe musikaliscke zeitung, Berlin, 1805, 1806, m-4«. 

* Beriinische musikaliscke zeitunf^, Berlin, 1795 f i79i, 
« Journal der Tonkunst, Erfurt , 179i5 , in-8». 

^ Beriiniscke allgemeine musikaliscke zeitung , "Rerlin , Schle&iûQet , 1824-1830, 
7 vol. in-4*. 

* Miinchner allgemd^e Musik-zeitung, herausgegeben YOU Poc^pr F, Stœpel. 
Manich, 1827-1828, in-4''. 

9 Allgemeine Musik-zeitung, Francfort, 1628, in-4*>. 

■<* The Sarmonicon, ajournai qfmusic, Londres, 1823-1833, 11 vol. in-4<* divi- 
sés en 22 parties. 

" Tke quarterly musical Magazine and Meview, Londres , 1818-1827 , 10 vol. 
in-So. 

'^ CtBcilia, eine zeitschrifï ftkr die musikaliscke weit, Ifsyence, Schott^ 1824- 
1833 , 15 vol. îii-80. 

«^ Eutonia y eine kauptsœcklick pœdagogiscke Musik-zeiisckrt/l kerausgegeben 
von Joh. Gottf. HienUsck, Breslaa, 1829-1833 , 8 vol. m-8». 
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Dans tout ce qui précède Je n'ai parlé que des livres imprimés qui trai- 
tent de la biographie et de la bibliographie de la musique d'une manière 
spéciale; mais ce n'est pas à l'étude de ces ouvrages que se sont bornées 
mes recherches pour la composition de celui-ci ; d'autres documens m'é- 
taient offerts par les bibliothèques publiques et particulières, et j'en ai tiré 
une immense quantité de faits inconnus ou d'indications plus précises que 
ce qu'on a publié jusqu'à ce jour. En première ligne de ces ressources 
nouvelles je dois placer l'immense travail auquel M. Beffara, ancien oOm<- 
missaire de police à Paris, a consacré près de soixante ans. Ce travail 
consiste en recherches sur l'Opéra , sur les pièces qui y ont été repré- 
sentées, sur les auteurs et compositeurs qui ont travaillé pour ce spectacle, 
depuis son origine jusqu'à l'époque actuelle, et enfin sur tous les chanteurs, 
danseurs et musiciens d'orchestre qui y ont été employés. Â ces travaux 
particuliers de M. Beffara, exécutés avec une persévérance minutieuse et 
un rare esprit de recherche, se joint une collection de pièces peu communes 
ou uniques, imprimées et manuscrites, de réglemens, d'ordonnances et 
d'arrêts relatifs à l'Opéra ou aux artistes qui ont fait partie de son per- 
sonnel : tout cela forme un ensemble de plus de vingt vohimes in-folio 
ou in-quarto; collection précieuse qui ne peut être comparée à aucun 
autre monument littéraire, et qui n'a pu être formée que par un ami 
sincère et désintéressé des arts et des lettres. M. Beffara a bien voulu me 
communiquer ces richesses et me permettre d'y puiser à pleines mains, ainsi 
que dans dix-sept volumes in-4:®, des recherches du même genre qu'il a faites 
sur les opéras représentés en Italie, en Allemagne et en Angleterre. J'ai 
consulté aussi avec fruit pour l'histoire des artistes de l'Opéra deux volumes 
manuscrits d'une belle exécution calligraphique dont l'auteur est 
inconnu. L'un est une Jfftsioire complète de FJtccuUmiê royale de Mu^ 
êique, vulgairement f Opéra, députe eon étàblwement en Tannée 1669 
juequee et compris Tannée 1758. Très grand in-folio. L'autre a pour 
titre : Mémoires pour servir à F Histoire de T Académie royale de Musique. 
Un vol. in-4<>. Celui-ci contient des détails très piquans sur les acteurs 
et surtout sur les actrices de l'Opéra. J'ai fait l'acquisition de ces deux 
volumes précieux, à la vente de la bibliothèque de M. Boulard. 

Une autre histoire inédite de l'Opéra, par les frères Parfait, dont le 
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manuscrit existe à la Bibliothèque du Roî^ à Paris, m'a été aussi de quelque 
utilité. 

Les registres du Conservatoire de musique de Paris, ainsi que beau-- 
coup de pièces particulières qui m'ont été communiquées par un ancien 
employé dont la fin a été malheureuse, m'ont fourni des documens fort 
exacts sur les professeurs et les élèves de cette école. 

M. de Boisgelou , qui pendant plus de trente ans fut chargé de l'arran- 
gement de la partie musicale de la Bibliothèque du Roi, a rédigé un^ 
catalogue critique de cette musique. Parmi beaucoup d'erreurs, de redites 
et d'inutilités, on trouve dans ce catalogue des choses utiles dont j'ai 
profité, particulièrement sur les musiciens français du dix-huitième siècle 
que M. de Boisgelou avait connus. 

L'histoire de la musique de Dom Caffiaux , dont l'existence a été long- 
temps problématique, et dont j'ai heureusement retrouvé et signalé le 
manuscrit (/^. la Hevue musicale de 1 83 1) , cette histoire , dis-je , le meil- 
leur ouvrage de ce genre qui ait été écrit en France, m'a fourni de très 
bons matériaux sur les auteurs qui ont traité de la musique. 

Plus de vingt ans employés à l'examen de tous les manuscrits relatifs à 
l'art musical qui. existent dans les grandes bibliothèques de Paris, m'ont 
fourni un recueil très considérable d'observations de tous genres que 
j'aurais dierchées en vain dans les livres. Ces manuscrits sont très nom- 
breux; néanmoins, il n'en est aucun sur lequel je n'aie pris des notes, et 
j'en ai usé de même à l'égard des manuscrits de la Bibliothèque du Musée 
britannique. 

n est une autre mine de découvertes qui jusqu'ici n'a point été exploitée, 
et qui, seule, pouvait nous éclairer sur les musiciens des temps anté- 
rieurs, depuis le moyen âge jusqu'au dix -huitième siècle : je veux parler 
des dépôts d'archives où se trouvent les comptes et les ordonnances des 
cours des rois, princes, seigneurs, églises, chapitres et abbayes. Le premier 
j'ai eu le courage d'entreprendre le dépouillement de ces titres originaux 
pour en tirer des faits relatifs à la musique; ce courage a reçu sa récom- 
pense dans la multitude de choses curieuses et intéressantes que j'ai 
rencontrées : on a pu se former une idée de l'importance de ces décou* 
vertes par quelques articles que j'ai donnés en iSSa dans la Revue mueioale 
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sur la fnuBîcpie des voi9 ie Frwoe. GepeajcU&i une partie seplnne^t de 
mon travail était terminée lorsque les engagemens que j'avais contractés 
oomme maître de qhapelle de S. S|. le roi des Belgfss e|; cpipine directeur 
du Conservatoire de Rru^eUes n^'ob|igèpent à quitter P^risj heureusemisnt 
BL DanJQu, jeune mMlifîîeo d'u^ mérite distingué et d'upe inptructiop peu 
commune^ s'est avancé courageusement dans la route épipei^se o4 je Ti^T^a 
précédé; il a efxtrepfis Tpxplpr^tipii 4^ tput pe qui couperne 1^ musjque 
dans les archives d^ royaume et dans cpUes du palais ; c'est pp service 
important qu'il rpfid à Thistoire 4e T^rt II vput biep me cpmmuniquer les 
résultats de ses travaux : je le prie de reppvqjf ici les r^mprcimens sincère^ 
que je lui fais pp^r son obligeance. 

Arrivé à Bruxelles et privé du secours des dépAts immenses que renferoie 
la capitale de la France , j'ai dû songer à tirer du moins parti de ma nou- 
Telle situation : les manuscrits de l'ancienne Bibliothèque des ducs de 
Bourgogne et les archives du royaume de la Belgique sont dpnc devenus 
le centre de mes recherches. Je n'ai qu'à me féliciter d'y avoir porté mes 
investigations, car déjà bien des &its inconnus jusqu'ici sont venus se 
joindre à cmj, dont j'avais 4^j4 &it ime ample mP^sofi. P^r exemple, j'y 
ai retrouvé tq^te la opmpositipn de la chapelle rpyale des priiipes go^yer-* 
oeprsdes Pay-Bas, depuis son origine jusqu'4 la révolution brabaPQpnae, 
c'estrà-dire dans im espacf^ 4e prps dp deux siècles. 

Malheureusement, ce que j'ai pu taire pour la France et ta Belgique, 
je nepuis l'étendre aux autres pays, parce que ce n'est que sur les lieux que 
de pareilles recherches peuvent être faites. Que de choses ignoréef jusqpi'ici 
sur les artistes musiciens qui, dans les quinzième et seirième siècles , furent 
attaché^ comme compositeurs, comme chanteurs ou comme instrumen- 
tistes à la coqr des empereurs, des princes souverains de l'Allemagne et 
de l'Italie, aux chapelles des églises cathédrales et collégiales, des diapitres 
et des abbayes de ces deux contrées, des rois d'Angleterre, d'Espagne et 
de Portugal ( Les musiciens espagnols, par exemple, qui ont été certai- 
nement des hommes de grand mérite dans les derniers siècles , ne sont pas 
counuf , même de leurs compatriotes. Leurs ouvrages, qu'on trouve en 
grande abondance dan^ toutes les églises et dans les cpuvens, attestent des 
talens de premier ordre et un génie original; mais on manque presque 
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absûlomeiit de reoAeîgiieme^â sur leurs auteurs , fst oes renseigaeineiis, on 
ne peut les trouyer que daos 1^ comptes ^ les registres et les pièces origi-* 
nales qui sont déposées aux arcbiyes du pays. Trpp long-temps on s'esf 
borné, dans les livres de Tespèoe de ce dictionnaire, à copier d'autres livres 
sans discuter la valeur de ee qu'on y prenait : de là ces erreurs qui se 
perpétuent et qui finissent par s'établir si bien qu'il devient fort difficile 
de les corriger et de leur substituer la vérité. H est temps de puiser à des 
sources plus pures et de s'entourer, autant qu'il est possible, de témoignages 
contemporains; ce besoin, si vivement senti de nos jours pour la réforme 
de l'histoire politique, n'est pas moins impérieux pour l'histoire littéraire. 
Si je m'étais borné i cpnsulter les auteurs qui ont écrit d'une manière 
spéciale sur l'histoire générale et particulière de la musique, pour la 
composition de mon dictionnaire biographique, je n'aurais atteint qu'im* 
par&itement le but. Dans une multitude de livres qui n'ont qu'un rapport 
fort indirect avec cet art, ou qui même semblent y être absolument étran* 
gers, on rencontre quelquefois des iaits ou des renseignemens qu'on 
ne trouverait paâ dans les ouvrages pu ils sembleraient devoir être. 
Convaincu de cette vérité par l'expérience , il n'est pas de bibliographes 
généraux, nationaux ou professionnaux , d'historiens de la littérature 
andenne et moderne , d'historiographes de pays et de villes, de catalogues 
de bibliothèques ,. que je n*aie consultés, quand j'ai pu me les procurer. 
J'ai fut plus; car c'est dans la/}ecture même des traités de musique, 
dans les préfaces, les épltres dédicatoires ou dans l'examen des compo^ 
^tîPOS} qu^ j'ai cherché des lumièriss que je ne trouvais point ailleurs. 
Les bibliothèques de Paris y si riches eu ouvr<iges relatifs à la musique , 
m'offraient d'immenses ressources pour ces recherdies : je ne crois pas 
exagérer si je dis que près de quarante mille volumes de tout genre ont 
été mis è contribution par moi pour éviter l'imperfection dans mon travail, 
autant que cela' était en mon pouvoir. Possédant moi-même une biblio- 
thèque musicale de plus de trois mille volumes, je n'ai jamais pu me 
décider à parler d'un traité de musique ou d'une composition de quelque 
importance sans l'avoir lu, et sans m'être formé une opinion raisounée 
de son mérite. Le nombre d'anciens morceaux de musique que j'ai mis en 
partition pour arriver au même but est très considérable. 
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Il me reste à dire un root aux érudits qui , peut-être, chercheront dans 
mon Uvre ce qu'ils n'y trouveront pas : je m'explique. Tant d'erreurs se 
glissent dans les ouvrages relatifs à l'histoire des arts et de la littérature, 
que les hommes du métier n'accordent guère leur confiance qu'aux écri- 
vains dont les indications scrupuleuses font connaître leurs autorités. En 
vain montrerez-vous par cent endroits que vous avez toujours eu recours 
aux meilleures sources et que votre exactitude est à l'abri de tout reproche : 
si les livres qui vous ont guidé dans vos recherches ne sont donnés en 
garantie des soins que vous avez pris ; si le perituê eitandi ne perce de 
toutes parts dans votre ouvrage, ce n'est qu'à grande peine que vos asser- 
tions se mettront en crédit. Je sais cela; mais quoi? A mon livre déjà si 
volumineux , s'il eût isXhi que j'ajoutasse partout les titres de l'immense 
quantité de livres dont j'ai remué la poudre, et que chaque article eût été 
accompagné de son cortège d'érudition, j'aurais ajouté un nombre de 
volumes presque aussi considérable que celui dont il est composé. D'ailleurs, 
je n'aurais satisfait quelques biographes qu'en prodiguant l'ennui au plus 
grand nombre de mes lecteurs, et j'ai voulu éviter ce défaut dans un ouvrage 
qui vraisemblablement en a beaucoup d'autres. H faudra donc que mes 
savans confrères en biographie et en bibliographie se contentent de qud- 
ques bribes de citations que j'ai mises çà et là , quand j'ai cru qu'elles 
étaient indispensables. Pour le reste, je les renvoie par avance à tout oe que 
j'ai consulté d'auteurs respectables, et je leur souhaite à les lire le courage 
dont j'ai feût preuve pendant bien des années. 

Tant de soins donnés à un livre qui n'est qu'une faible partie de mes 
ouvrages sur la musique, et qui cependant n'aurait pu être achevé si depuis 
long-temps je n'avais pris l'habitude de consacrer au travail seize ou dix- 
huit heures chaque jour; tant de soins, dis-je, pourraient me faire croire 
que j'ai atteint mon but, qui était d'abord celui de la plus grande exactitude 
possible; mais je suis si persuadé de l'impossibilité d'arriver à cette exac- 
titude absolue, objet de tous mes vœux, que je ne crois à la bonté de mon 
ouvrage que relativement et par comparaison. Tel qu'il est, je pense qu'il 
est le plus complet et le moins fautif de tous ceux qu'on a faits sur le même 
sujet, ce qui n'empêche pas qu'il ne soit fort imparfait et que la critique 
ne puisse y relever sans doute bien des erreurs et des omissions. Cette 
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coxraction est si bien imprimée dans mon esprit que, fktigué de ces soins 
minutieux et de mon travail de manœuvre pour corriger des erreurs, 
vérifier des dates et m'assurerde la réalité der certains faits, j'ai été tenté 
œnt fois d'anéantir la cause de l'ennui que j'éprouvais. Il y a tant à faire 
pour Fart, me disais-je ! Tant de nobles objets de méditations et de 
recherches s'offirent à moi de toutes parts, et je consume ma vie à me 
faire le Mathanasius de la musique. Loin de ranimer mon courage, les 
découvertes que je faisais venaient incessamment augmenter mes dégoûts* 
A chaque diose nouvelle que le hasard me faisait trouver, je me repré- 
sentais rénorme quantité de celles que j'étais destiné à ignorer, et cette 
pensée me faisait accueillir avec plus de chagrin que de plaisir mes pauvres 
trouvailles littéraires et scientifiques. 

Telle était la disposition d'esprit où je me trouvais lorsque je crus 
entrevoir les vrais fondemens dé l'art et de la science de la musique; en 
un mot, de cette philosophie musicale, dont -la nécessité était reconnue 
depuis long-temps, mais dont les principes semblaient un mystère impé- 
nétrable. Saisissant avec passion les premières notions de cette philo- 
sophie qui vinrent m'éclairer , je quittai tout pour me livrer en liberté aux 
méditations qu'un tel objet réclamait, et je ne pus prendre quelque repos 
qu'après que j'eus en moi la conviction que j'avais eu le bonheur de 
découvrir la base éternelle non seulement de la musique qui est à notre 
usage, mais de toute musique possible. Alors seulement je compris les lois 
de tous les systèmes de musique qui ont tour a tour imprimé des directions 
diverses à l'art. Les points de contact de ces systèmes, les causes de leurs 
divergences, celles des transformations successives, la nécessité d'un cer- 
tain ordre dans la manière dont ces transformations s'opéraient, tout cela 
m'apparut sous l'aspect véritable où on doit les considérer. Les qualités et 
les défauts de toutes les théories, de toutes les méthodes me furent révélés, 
et l'histoire de toutes les révolutions de la musique ne me parut plus être 
que le résultat nécessaire de quelques principes féconds agissant inces- 
samment à l'insu de ceux mépies qui s'en servaient. 

Je publierai bientôt, j'espère, le livre où j'ai essayé de poser les prin- 
cipes de cette science nouvelle que j'appelle la philosophie de la musiçtée, 
et je ferai bien mieux comprendre alors en quoi consiste cette science que 
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je ne ps^it te faire id. Si j'ai bhi devoir eil dire ijud^ués tdots daiiè oktte 
prë&ce^ c'est afin d'ext»Ui)uet> pourquoi , An lieu de s'ëccrditfe^ ië dégelât 
que m'inspirait la biographie deê muéiètefu A tout à coup disparu. Pen- 
dant bien des années rexactitùde m'avait ]^Aru êite la qualité la ^llis 
nécessail^e d'un liVre semblable, et mes efforts constàns atàient eu tetle 
etactitude pou)* objet; toutefois, ribn Hé me satis&isàit dans Cb trËVâil 
inécatûque dé iureteur de t>aperasèes, beaucoup plUs &cile qU'on ne ctoit , 
pourvu qu'on àoit doué de patiente et d'attehtion. Je me déniaiidaifl èoutent 
quel bien poUvait être le fruit dé mes hiinutieuses recherche^; car dé trouver 
à poiiit notiimé les dates de la naissance et de la mort des artistes, les Utres 
de leurs ouvrages et Tindication précise des éditions ciù'on en a faites, cela 
est sans doute nécessaire', mais il n'y a guère qu'une curidsité de bibliophile 
qui puisse y gbûter une complète satisfaction. D faut quelque chdae de 
plus pour des lecteurs d'un esprit élevé, et l'échafiiudage d'une érudi- 
tion de bibliothécaire serait assez peu estimé de ceux-ci, si elle n'était 
soutenue par une appréciation raisonnée du mérite des artistes et de la 
valeur de leurs ouvrages. 

Mais d'autre patt, qUi ne sait combien d'incertitude il y a dans les 
jugethehs qu'on porte sur les produits des arts 7 Les thèses contraires Ont 
fiié sëutetiues avec un égal succès sur presque toutes les questions qui soiit 
du Iressort de la musique. Si ithpartiàl que veuille pdratt^ le critique, 
ton opinion ne t>eut jamais avoir plus de poids que n'en à en généi*al Ce 
qu'on appelle une opinion. En Vain aura-t-il lu, avet; toute l'atteutiOn 
dont il était capable, les ouvrages dont il analysera le mérite ; il n'aura jpas 
dans ses jugemens beaucoup d'avantage sur ceux qui en parlent sans les 
connaître. 

Si les principes réels de l'art étaient découverts; si tout ce qui a été fait 
dans cet art depuis les temps les plus anciens jusqu'à ce jour pouvait être 
ramené à un certain nombre d'idées radicales; si, dans l'examen des pro- 
ductions d'un artiste, d'un théoricien, d'un méthodologuè bu d'un historien 
de la musique, il était possible de discerner celui de ces ordreë d'idées 
auquel appartiennent leurs travaux, et de tenir compte des circonstances 
où ils étaient placés au moment de la production; alors l'appréciation de 
ces travaux et de ces productions ne serait plus le résultat de certaines 
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ittitrireflèionâ Sèntithèntaleè , thAis bied Tetprèsiioii de te tétiïé absolue. 
O^ telles Èorà précisément les cdUSëquences ittimédiilteâ dé bette science 
nouvelle que j'ai essayé de fondèi* et à laquelle j'tti dontiâ le ndtn dé 
pMoêophie de la muêiquê. Une fois entré dans les tdes de cette philo- 
sophie , je me suis senti tout à ODup dépouillé de paâsion dans mes jug&< 
mens^ et débarrassé de mes préjugés d'école. Alors J'ai rebonnu que j'avais 
acquis l'aptitude néoessaii^ pour apprécier chaque ch(>8e i sd juste et réelle 
valeur; alors l'histoire générale et particulière de la musique ^ de ses révo- 
lutions, ou plutôt de ses transformations , cette histoire, dis-je^ s'est offerte 
à moi sdus un jour tout nouveau. L'incertitude qui régnait dans mon 
esprit à l'égard des produits de cet art s'est évanouie, et j'ai osé me dire 
aVec une entière conviction de ne pas me tromper : ced est bon , ceci ne 
l'est pas; ceci est une conséquence nécessaire de tel ordre d'idées ou de 
telles drcoilstaiices, oieci est une anomalie des causés productrices* 

Ce que jb me disais après que le flaiiibeaU de la philOdoj[>hie de la 
musli|ue m'eut éclairé, j'ai cru qu'il ne m'était pas permid de le taire, et 
que des jligemèns émanés d'une science positive d'appréciatiod ne pou- 
vaient mieux trouver leur place que dans uue biographie univêrêétU du 
muêiebiu. Finppé de dette idée, j'ai repris àVec plaisir Un travail qui^ 
jusque là, n'avait été poUr moi qu'une ëource de fatigues et d'emluis^ 
t)'une immense quantité d'articles sans liaison j'avais aperçu le sioyeu 
de faire le développemeiit d'une théorie féconde : c'en ftit ftssels pour me 
rendt-e tout le courage dont j'avais besoin. Ndn que je voulusse donner 
l'atialyse de tout ce qui serait mentionné dans mon livre! D'abord, cela 
n'était pas à mon pouvoir; car si j'ai lu beaucoup de traités et d'histoires 
de la Inusi^ue, si j'ai étudié une quantité cobsidérable de partitions et de 
compositions de toute gehre, il en est aussi beaucoup que je n'ai jamais 
Vues. Mais eussé-je pu tout lire, tout étudier, il est des multitudes de pro^ 
ductions dont je n'aurais voulu donner qu'une indication sommaire et 
matérielle, comme je l'ai fait; car à quoi bon anal jser ce qui n'a exercé 
aucune influence sur les progrès ou les transformations de l'art? Peut-être 
dirâ-t-on que j'aurais pu me dispenser de parler de ces choses*là : je ne 
suis pas de cet avis. Il peut se présenter tel objet de recherche où les 
rensdgnemens les plus indifiTéreiis en apparence deviennent utiles : ce 
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n'était pas à moi déjuger du mérite de oelte utilité éyeatuelle; j'ai donc 
dd citer tout ce que j'ai connu ^ réservant mes analyses pour ce qui a eu 
du retentissement dans l'histoire de l'art. 

Une difficulté s'est présentée cependant : il s'agissait du parti que j'avais 
à prendre a l'égard des contemporains. Devais-je louer ou blâmer les 
productions d'artistes dont la sensibilité est rarement satisfaite de l'éloge 
et s'irrite toujours de la critique 7 Les bic^aphes prennent en général 
pour devise cette maxime de Voltaire : On doit de* igardê aux nivans; 
on ne doit aux morte que la viriti. Pour moi, qui pense qu'on doit la 
vérité à tout le monde, quand on croit la savoir, j'ai dit ce que l'étude et 
l'analyse m'ont enseigné sur chaque chose, sans m'informer du temps ou 
vivaient ceux qui les ont produites. Tout artiste, tout écrivain qui manifeste 
son existence par la publication de ses œuvres, cesse de s'appartenir; il 
court les chances de la critique comme celles de l'éloge. D'ailleurs , il ne 
s'agit point de sa personne , mais de ce qu'il a fait; ce qu'on examine, ce 
qu'on a toujours le droit de considérer, c'est l'influence bonne ou mau- 
vaise qu'il a exercée sur l'art ou sur la science. Je sais qu'on objecte le 
danger des passions contemporaines dans les jugemens qui ne sont pas 
prononcés par la postérité; mais j'ai déjà dit que ce danger ne peut 
exister que lorsque l'on n'a d'autres règles d'analyse qu'un sentiment 
vague du beau ou de certaines doctrines empyriques : il disparaît devant 
les règles absolues de la philosophie de la musique. 

A l'égard des talens d'exécution , qui malheureusement ne laissent après 
eux que des traces fugitives dans la mémoire de ceux qui en ont jugé 
de auditu, et qui sont à peu près comme s'ils n'eussent point existé pour 
ceux qui ne les ont pas entendus, j ai eu soin de comparer tout ce qui 
en a été dit , et laissant à part les critiques de l'ignorance ou de l'esprit 
de parti, qu'on retrouve à toutes les époques , j'ai toujours considéré comme 
un artiste remarquable celui qui a réuni en sa faveur la majorité des 
suffirages, et qui a excité de son temps ces transports universels d'admi- 
ration qui ne peuvent jamais être le résultat d'une erreur. 

En général, on trouvera dans l'énoncé de mes opinions une sorte 
d'édectisme qui ne sera pas du goût de tous les lecteurs de la Biographie 
unipereelle dee Mueiciene : je dois à ce sujet quelques explications. 
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La musique est soumise à des traosfonnations qui ^ dans leur nouveauté^ 
après aToir été Tobjet de quelques dissidences d'opinions, finissent par 
s'établir si bien, que chacune d'elles, à son tour, obtient une sorte de ailte 
exclusif et devient la musique à la mode, c'est-à-dire la musique en 
dehors de laquelle il n'y a rieft d'admissible. Mais comme on se lasse enfin 
de toute chose dont on fait un usage constant , d'autres formes succèdent i 
celle-là et obtiennent aussi des préférences générales et absolues. A chacune 
de ces périodes de Fart, soit dans le genre de la musique, soit dans le 
mode d'exécution, s'attache une idée de progrès qui n'est qu'une erreur et 
qu'une courte vue de Tesprit. L'invention ne saurait être en progrès dans 
les arts : seulement l'ordre d'idées d'après lequel on invente peut varier, 
en sorte que ce qu'on appelle en général progriê n'est que tranëfor'^ 
fnaiion. A la vérité, chaque ordre nouveau d'idées a introduit dans l'art 
des richesses plus grandes sous le rapport de la variété des effets ; mais il 
n'en est point résulté qu'on se soit approché plus près du but de l'art, qui est 
l'émotion; car l'émotion n'est pas aujourd'hui plus vive qu'elle n'était alors 
que la base de la musique avait une forme différente de celle qu'on lui 
yoit maintenant 

D'ailleurs, remarquez que la variété, seul résultat progressif qui aurait 
pu être obtenu par la transformation de l'art, est précisément ce dont 
personne ne s'est occupé. A chaque changement de forme, les formes 
antécédentes ont été oubliées de telle sorte, qu'on a eu des effets d'espèce 
différente sans en augmenter le nombre. Les formes anciennes ont été 
successivement délaissées, et malgré les inventions nouvelles, on ne s'est 
jamais trouvé plus riche d'émotions. Or, c'est précisément en cela que je 
me trouve différent de ceux de mes lecteurs qui pourront sourire de pitié 
en lisant les éloges que je donne à des choses dont ib ne soupçonnent 
pas même le mérite. A ceux-là qui dans la v(^ue de la musique de 
Rossini ne croyaient pas qu'on pût en entendre d'autre; à ceux qui, 
après avoir admiré Paganini n'admettent pas qu'il y ait des violinistes d'un 
autre nom; à ceux qui tour à tour enthousiastes d'un talent, puis d un autre, 
brisent sur l'autel de l'idole du jour la statue érigée par eux la veille, je 
ne ferai jamais comprendre ce que sont les beautés de tous les genres et 
de tous les temps; mais des esprits moins prévenus et d'une plus haute 
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portée comprendront peuMtre aYecmoi^ après aToir lu mon jiperpu phi-- 
loeophiquB de rhùtoiv de la muêique^ que Fart est immense, et que dans 
chacune de ses transformations, Fartiste est toujours près du but s'il s'élève 
autant que le permettent l'organisation intellectuelle et la sensibilité de 
rhomme. Peu importent la forme de la pensée et les moyens d'émotioa; 
pourvu que Tesprit soit frappé et que le cœur soit ému* 

Un ouvrage de la nature de celui-ci n'est jamais réellement achevé 
quand on en commence l'impression; il y reste toujours quelque lacune qui 
ne Se peut remplir que pendant le tirage, et que parfois on y laisse à défaut 
dé renseignemens. Ces lacunes proviennent en général de la difficulté qu'on 
éprouve à obtenir des artistes qu'ils fournissent sur leur personne et leurs 
travaux des notices eiactes. Peut-être la publication du premi^ volume 
de la Biographie universelle des Musiciens décidera-t-elle ceux qui m'ont 
laissé jusqu'ici manquer de matériai/x pour les articles qui les concernent 
à me les fournir sans délai. Je les sollicite, à cet égard, dans leur intérêt 
comme dans celui de mon livre. Les renseignemens devront être envoyés 
pour la France à Paris, au bureau AeXdi Revue muêieale ; pour l' Allemagne 
chez MM. Schott, éditeurs de musique, à Mayence; pour l'Italie, à M. Rie- 
tordi, à Milan; pour la Belgique, à M« Leroux, libraire à Bruxelles. 

Quels que soient les soins donnés A l'impression d'un dictionnaire 
biographique, il est à peu près impossible qu'il ne s'y glisse pas cjuelque 
désordre et que l'auteur n'aperçoive la nécessité de corrections et d'alidi- 
iions à ses articles, même pendant le tirage de ceux-ci. De là cette nécessité 
de supplémens qui se fait presque toujours sentir avant que Touvrage soit 
achevé. Il y aura donc vraisemblablement un supplément à la Biographie 
univertêUe des Muêieienê : il paraîtra avec le dernier volume. Pour le 
rendre aussi utile, aussi complet qu'il sera possible, je prie les personnes 
qui remarqueront des fautes ou des omissions dans les volumes qui paraî- 
tront successiveitient, de vouloir bien me les signaler. En publiant ces 
corrections, je ferai connaître les noms de ceux qui me les auront fournies. 

Une dernière observation, et je finis cette trop longue préface : il s'agit 
de l'orthographe des noms. Dans les quinzième et seizième siècles, ceux 
des musiciens ont été presque tous altérés de telle sorte qu'il est excessi- 
vement difficile de discerner ^ dam la multitude de manîèrea de les écrire^ 
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celle qui doit être préférée. Des préfaces , des épttres dédicatoires, signées 
par leurs auteurs, ont été quelquefois pour moi des traits de lumière A cet 
égard ; quand je n'ai pas rencontré ce secours , j*ai tâché de m'éclairer 
par diverses circonstances particulières y ou bien je me suis conformé A 
rorth(^aphe la plus généralement adoptée. CeUe sorte d'incertitude cesse 
pour les noms qui appartiennent A des temps postérieurs au commen- 
cement du dix-septième siècle. Il en est un pourtant qu'on écrit autremen 
qu'il ne doit l'être; c'est celui de Handel, qui, suivant l'usage allemand, est 
orthographié HœndeL J'avais suivi A cet égard l'exemple de tous les auteurs , 
lorsqu'en 1839 j'eus l'avantage de faire A Londres un sérieux examen des 
manuscrits autographes de tous les ouvrages de ce grand musicien dans 
la Bibliothèque musicale du roi d'Angleterre. Tous ces manuscrits sont 
datés et signés, et partout le nom du grand artiste est écrit HandeL C'est 
donc cette ortographe qu'il convient d'adopter , et c'est celle que j'ai 
suivie; cependant les premières feuilles de la Biographie unioerêeUe dtê 
Musieienê renferment quelques citations où l'on trouvera jBIoPfufa/ au lieu 
de Hamdel; dans la suite, j'ai rectifié l'erretir. 
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Hoim il 7 a d'idées posîtives dans un art , plus il se prête à la transformation, 
N*ëtant pas destiné à reproduire par Fimitation Certaines sensations connues ^ 
il n'y a point de modèle sur quoi il doive se régler ni à quoi on puisse le 
comparer. Pour se former une opinion de ses produits , on ne peut trouver 
qu'en lui-môme la règle des jugemens qu'on en porte , et c'est le mécoonaitre 
que d'en chercher ailleurs. Telle est la musique. Bien différente de la pein- 
ture qui donnCw pour limite a l'imagination de l'artiste l'obligation d'imiter 
la nature , et de la poésie qui , dans ses fantaisies les plus audacieuses , ne 
peut être intelligible que par l'analogie de ses pensées avec de certaines idées 
générales , la musique ne fait jamais d'impression plus profonde que lors- 
qu'elle ne ressemble absolument a rien de ce qu'on a entendu; lorsqu'elle 
crée à la fois et l'idée principale, et les moyens accessoires qui servent à dé- 
velopper celle-ci. 

A vrai dire , la musique est un art d'émotion plutôt que de pensée : c'est en 
cela qu'elle se distingue des autres arts, qui ne remuent le cœur qu'après avoir 
firappé l'esprit. Or, les émotions peuvent se produire en nous de tant de ma- 
nières ; elles sont si dissemblables selon les temps, les nations et les individus, 
qu'on ne saurait assigner de bornes à l'art qui les fait naitre , et que non 
seulement les formes de cet art peuvent varier à l'infini , mais que le prin- 
cipe même sur lequel il repose peiit se présenter sous des aspects très difiëretis 
à des époques et chez des nations diverses. 
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De là vient que la poésie , {a (teinture et Fart statuaire ont reproduit depuis . 
l'antiquité jusqu'à nos jours un certain nombre d*idées principales, moins ^ 
considérable qu'on ne serait tenté de le croire , et sous des formes pins oa , 
moins analogues; la musique, au contraire, a yarié plus de vingt fois radica- 
lement dans sa constitution et dans ses effets ; elle a été soumise à des multi- 
tudes de transformations accessoires qui semblaient en faire autant d'arts 
différens* 

Les poèmes d'Homère , d'Hésiode, de Théocrite , de Pindare et d'Ânacréon 
ont enfanté toute la poésie de l'antiquité latina, du moyen âge et des temps 
modernes ; on en trouve quelque chose dans les productions du génie le plus 
indépendant, Homère et Virgile vivent encore , même dans les poèmes du 
Dante : les idées créatrices de celui-ci ont développé les idées de Milt^n. 
La tragédie d'Eschyle , d'Euripide et de Sophocle se retrouve en partie dans 
la tragédie moderne; Shakespeare lui-même, nonobstant l'originalité de 
ses conceptions ,7 a puisé des formes et des idées. Les fables de Tlnde et de la 
Grèce ont inspiré nos fabulistes. Nos bas-reliefs et nos statues ne diffèrent des 
produits du ciseau de Phidias ou de Praxitèles que par la supériorité de 
ceux-ci; et même, à l'art des peintres grecs, les pejntres modernes n'ont 
^ guère ajouté que la perspective et le coloris, c'est-à-dire, les modifications 
' de la forme. 

Mais qu'y a-t-il de commun entre la musique des Grecs, celle des Hindous, 
des Chinois, des Arabes, la psalmodie harmonique du moyen âge, le contre- 
point des maîtres du seizième siècle et l'art de Beethoven, de Weber et de 
Rossini? Chez tous ces peuples , à toutes ces époques, l'art semble n'avoir ni 
le même principe ni la même destination ; l'échelle même des sons , ce qu'en 
up mot nous appelons la gamme y a été tour à tour constitué de vingt manières 
diverses ; l'effet de chacune de ces gammes a été de donner à la musique 
une puissance particulière, et de lui faire produire des impressions qui n'au- 
raient pu être le résultat d'aucune autre gamme. Avec l'une , l'harmonie est 
non seulement possible , elle est une nécessité ; avec l'autre, il ne peut y avoir 
que de la mélodie ^ et cette mélodie ne peut être que d'une certaine espèce. 
L'une engendre nécessairement la musique calme et religieuse, l'autre donne 
naissance aux mélodies expressives et passionnées. L'une place les sons à des 
distances égales d'une facile perception par leur étendue ; dans l'autre , ces 
distances sont irrationnelles et excessivement rapprochées. Enfin, Tune 
est essentiellement monotone, c'est-à-dire d'un seul ton; dans l'autre, le 
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passage d^tm ton à nn autre s'établit facilement , et la modolation y est inhëf 
rente. Ghec de certains peuples , le rhythme musioul est le produit de U 
langue; chez d^autres, il est le fruit même de la constitution de la musique» 
De ce qui vient d*ôtre dit , il faut conclure que c'est mal connaître Tessence 
de la musique que d*en faire un art d'imitation , comme certains ëcriTaios i 
oa de Touloir assigner des limites à ses transformations , erreur commune à 
beaucoup de musiciens , ou enfin de lui chercher en dehors d'elle-même des 
règles pour en juger. 

De vives discussions se sont élevées a différentes époques sur la préémi- 
nence des anciens et des modernes dans la musique , sur la connaissance qii9 
les Grecs et les Latins ont pu avoir de l'harmonie , sur les préférences à ac^ 
oorder aux écoles musicales de l'Allemagne , de la France ou de l'Italie» et 
flur les avantages on les défauts de certains systèmes. Dans ces disputes, 
d'assex mauvais raisonnemens ont été faits en faveur des diverses opinions, 
parce qu'on a voulu comparer des choses qui n'ont point d*analogie , et parce 
qu'on n*a pas vu que ce qa on attaquait ou défendait de part et d'autre était 
produit nécessairement par un principe ; principe qu'il fallait chercher ou 
dans la constitution primitive de la gamme , ou dans les modifications succes- 
sives qui y furent introduites , et qui ont fini par en changer la nature. 
Avant tout, il fallait chercher quelles doivent être les conséquences de telle 
ou telle échelle mélodique ; quelles sont les afiinités et les rapports des sons 
qui les composent ; enfin, a quelles limites les combinaisons de ces sons s'ar- 
rêtent* Alors seulement on aurait pu se faire une idée nette et de Fart parti- 
culier appartenant à chacune de ces échelles , et des circonstances qui ont 
dirigé les artistes dans leurs travaux ; mais personne n'y a songé. De là vient 
qu'en général on n*a que des notions fausses de la musique et de son histoire. 
Convaincu de la vérité que je viens d'énonQcr, je veux essayer de ramener 
cette histoire à son véritable point de vue , et je me propose de faire con- 
naître les causes réelles des diverses transformations que la musique a éprou- 
vées depub l'antiquité jusqu'à l'époque actuelle. Dans cet aperçu philoso- 
phique , je me trouverai sans doute en opposition sur bien des choses avec 
les opinions de beaucoup d'écrivains ; mais c'est précisément pour cela que 
j'ai pris la plume. 

Llnde est aujourd'hui reconnue pour une des parties de la terre qui ont 
été les plus anciennement occupées , et dont les populations ont le mieux con- 
servé Tempreiiite de leur origine antique. Les monumens de l'ancienne mytho- 
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logie de ces peuples se rencontrent a chaque pas , et ceux de leur littëratare 
sacrée nous instruisent de Tétat de leurs arts et de leur civilisation jusque dans 
les temps les plus reculés. L'Inde et lu Chine, qui, dans les mœurs et dans les 
usages ont peu subi l'influence des réyolutions, sont donc les deux pays par 
lesquels je dois commencer l'aperçu philosophique de l'histoire de la 
musique. 

Rien n'est plus difficile que de se former une idée juste d'une musique dont 
les élémens sont absolument différens de ceux qui servent de base a la mu- 
fiqne qu'on a entendue pendant toute sa vie : les musiciens les pins instruits 
ont beaucoup de peine à se défendre en pareil cas des préjugés de leur oreille* 
Un exemple prouvera ce que j'avance. 

M. Villotean , ancien artiste de l'Opéra , était du nombre des savans qui 
fuivirent le général Bonaparte dans l'expédition d'Egypte. Sa destination était 
de recueillir des renseignemens sur la musique des divers peuples de l'Orient 
qui habitent en cette contrée. Dès son orrivée au Caire, il prit un maître de mu- 
sique arabe qui , suivant la coutume de ces musiciens , faisait consister ses le- 
çons à chanter des airs que son élève devait retenir: car, dans ce pays, l'artiste 
le plus habile est celui qui sait de routine le pins grand nombre de ces airs. 
H. Yilloteau , qui se proposait de rassembler beaucoup de mélodies originales 
du pays où il se trouvait , se mit à écrire sous la dictée de son maître ; et 
remarquant , pendant qu'il notait sa musique , que l'instituteur détonnait de 
temps en temps , il eut soin de corriger toutes les fautes qui lui semblaient 
être faites par celui-ci. Son travail terminé , il voulut chanter l'air qu'on 
venait de lui enseigner , mais l'Arabe l'arrêta dès les premières phrases en 
lui disant qu'il chantait faux. Là-dessus , grande discussion entre le disciple 
et le maître, chacun assurant que ses intonations sont inattaquables, et 
ne pouvant entendre l'autre sans se boucher les oreilles. A la fin. 
If. Yilloteau imagina qu'il pouvait y avoir dans cette dispute quelque cause 
singulière qui méritait d'être examinée; il se fit apporter un Eaud, espèce 
de luth dont le manche est divisé suivant les règles de l'échelle musicale des 
Arabes; l'inspection de cet instrument lui fit découvrir, à sa grande sur- 
prise, que les élémens de la musique qu'il savait et de celle qu'il voulait 
apprendre étaient absolument difiérens. Les intervalles des sons ne se ressem- 
blaient pas , et l'éducation du musicien français le rendait aussi inhabile à 
saisir ceux des chants de l'Arable qu'à les exécuter. Le temps, une patience 
i toute épreuve, et des exercices multipliés finirent par modifier les dispo- 
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sitions de son organe musical , et par le rendre apte à comprendre ces gammes 
étranges qui avaient d*abord blessé son oreille. 

Quon juge<i d'après cette anecdote, de la situation où se trouve un homme 
qui n'est que médiocrement musicien , à l'audition d'une musique absolument 
nouvelle pour lui. Quelle que soit l'attention qu'il y prête, il n'en peut 
saisir les élémens que d'une manière imparfaite. C'est a cette cause 
qu'il faut attribuer les contradictions et l'obscurité qui régnent dans ce que 
les voyageurs ont écrit sur la musique des peuples qu'ils ont visités. William 
Jones , président de la Société Asiatique de Calcutta , et William Ouseley , 
savans borames dont les écrits ont contribué puissamment a nous faire con- 
naître l'Orient , ne sont pas à l'abri de tout reproche a cet égard : ils ont 
étudié avec une louable persé?érance les livres originaux qui traitent de la 
musique des Hindous , et malgré la difficulté de les entendre , ils en ont 
assez bien compris les choses les plus importantes ; mais lorsqu'il leur fallut 
appliquer ce qu'ils avaient lu à ce qu'ils entendaient faire par les musiciens 
hindous, leurs idées se brouillèrent, et ils ne purent éviter des contradictions 
de plusieurs espèces. Ce n'est pas sans peine que je suis parvenu a discerner 
dans leurs ouvrages le faux et le vrai. Quoiqu'ils aient dit tous deux que les 
mélodies de l'Inde ne diffèrent de celles de l'Europe que par leur caractère 
passionné , on verra par la suite que la constitution de l'échelle musicale qui 
sert de base à ces mélodies n'est pas moins extraordinaire que celle de la 
gamme des Arabes. 

Ainsi que tous les peuples anciens , les Hindous donnent à la musique une 
origine divine. Selon eux , Brahma lui-même, ou du moins Sereswatî , déesse 
de la parole, ont inventé cet art , et leur fils Nareda a complété leur ouvrage 
par Pinvention du vina^ le plus ancien et le plus singulier de tous les 
instmmens de F Inde. Bientôt , quatre systèmes de classification des modes de 
musique furent imaginés ; chaque royaume de l'Inde ancienne eut le sien* 
Ces systèmes ou maias avaient chacun une tonalité propre qui donnait nais- 
sance à des mélodies d'un caractère particulier. Le plus parfait des matas 
fut inventé par Bhérat , un des sages de l'antiquité. . \ 

Les effets merveilleux que les écrivains de la Grèce ont attribués à leur 
ancienne musique ne sont rien en comparaison de ceux qui étaient produits 
par les mélodies antiques de Tlnde. Orphée apprivoisait les animaux féroces 
aux sons de sa lyre, et les chants d'Amphion bâtissaient des murailles; mais 
qu'est<ce que cela auprès de la puissance des ragas composés par le dieu 
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MàkêdOf et par 0a femme Parbutea? Aa miliea d un bean jour, Mia*tagine , 
chanteur fameux du temps de Tempereur Akber , chante un de ces rageas 
destiné a la nuit, et le pouvoir de la musique est si grand que le soleil disparait 
et qu'une obscurité profonde environne le palais , aussi loin que le son de la 
voix peut s*étendre. Une autre de ces mélodies, le raga d'heepuoh , possédait 
la funeste propriété de consumer le musicien qui la chantait. Ce même empe* 
reur Akber , dont il vient d*être parlé , ordonna è Tun de ses musiciens , 
nommé Naik^Gopaul, de lui faire entendre cette mélodie, étant plongé jus- 
qu'au cou dans la rivière Djemnah : le malheureux obéit ; mais à peine eut-il 
commencé Tair magique , qu9 des flammes s'élancèrent de son corps et le 
réduisirent en cendres. Un troisième chant » appelé le Maid tnulaar raug, 
avait le pouvoir de faire tomber d*abondantes pluies ; et l'on cite à ce sujet 
l'histoire d'une jeune fille qui, exerçant un jour sa voix sur ce raga, attira des 
nuages de toutes parts , et fit tomber sur les moissons de riz du Bengale une 
pluie douce et rafraîchissante. De pareilles traditions indiquent l'exis- 
tence très ancienne d'un art chez un peuple. 

La doctrine de l'ancienne musique de Tlnde a été exposée dans des livres 
écrits dans la langue sacrée , dite ianscrit. Quelques-uns de ces livres ont 
été conservés jusqu'à Tépoqne actuelle : c*est dans cette soutce que 
sir William Jones ' et M. Ouseley ' ont puisé les rçnseignemens qu*ils ont 
;. ' .'la musique des Hindous. Parmi ces ouvrages, il en est deux qui 

I .a\)!--'>tt remonter à la plus haute antiquité. L'un , sous le titre de Ragavi-- 
h — : * 3trine des modes musicaux) a été écrit par Soma, qui fut à la fois 
«Miaiiiour , joueur célèbre de vina , poète élégant et théoricien. L'autre est 
intitulé Sangita Narayanà : il fait partie d'une sorte d'encyclopédie connue 
sous le titre de Devanagari ^. La doctrine exposée dans ces deux ouvrages 
n'est pas identique , car leurs auteurs ont mis des différences assez considé- 
rables dans le nombre et dans la forme des modes musicaux. Dans le tableau 



« On the musical modes qf the Hindus (in Asiatic researches, tom. 5, pag. 55, 
édit. de Londres. 

» Oriental Collections y Londres 1797, in-4*. 

3 Outre ces deux ouvrages, le catalogue des manascrits orientaux de la bibliothèque de 
M. Jones fait encore connaître les titres de quelques autres qui ont la musique des Hindou 
pour objet. Ce sont : l^Raga Darpana, traduit du sanscrit en persan; 2° Pariataka, 
en sanscrit; 3<» Hazar Dhurpœd, traité de la musique Tocale; 4* Shams-éU-oêwat 
(la mer dss tons). Foyez W. Jones, Works, tom. 6, pag. i^9j Londra, 1799. 
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de cei modei qoe je vais donner<, j'ai essayé de les accorder ea oe qui oonoeme 
les choses les plus importantes* 

Toas les anciens lifres sur la mneiqae des Hindous divisent cet art en 
trois parties appelées ^ana (chant), vQdifa (percussion) et nitrya (danse). La 
première renferme tout ce qui est relatif à Tordre des sons et au rhythme; la 
aeconde comprend Tart de jouer de tous ks înstrumens; la troisième est 
retative à la pantomime, à la danse et à Fart théâtral. 

Dans la langue sanscrite, le mot raga, que nous traduisons par modo, 
•ignifle exactement Mnepaaion, une affection de Tame : c'est pour cela que 
Bharat dit que chaque mode est destiné à éveiller une sensation. Suivant les 
traditions fabuleuses , au tempe de Grishna il y avait seize mille de ces modes ; 
Soroa assure qu'il est possible d'en former neuf cent soixante variétés dans 
l'étendue de Téchelle musicale ; mais il réduit ce nombre à trente-un , qui 
sont ceux dont le caractère particulier est le plus sensible. Dans le Sangiêi^ 
Naruyan^f le nombre des modes est aussi fixé a trente-un, mais, ainsi que 
je l'ai dit, ce livre n'est pas toujours d*accord avec Soma sur le nom et la 
forme de ces modes. M. Paterson , qui a donné une notice sur la gamme ou 
échelle musicale des Hindous , dans les Mémoires de la Société Asiatique de 
Calcutta , fixe le nombre des ragns à six , et celui des modes secondaires ofi 
rauymaê k trente. On verra par la suite que cette division est en effet la seule 
qoi aoit admissible. 

Un mode est une certaine disposition des notes ou des sons dont l'échelle 
musicale est formée* Gomme dans la musique des Européens modernes, le 
Boflubre de ces sons est fixé à sept : on les nomme sa, ri, ga, ma, pa, dha, m. 
Le nom de la première note d'un mode est swara , c'est-à-dire le son par 
excellence, comme dans notre musique nous disons tonique. La gamme 
complète d'un mode est appelée swaragrama. Les noms des notes 8a,ri,gaj 
mm, nu, iha^ ni, sont abrégés de $ardja, richabda, gandhora, madhyama, 
y^anchama , dhaivata et nichâda. 

Las musiciens hindous divisent leur échelle musicale en vingt-deux parties 
qpx correspondent à peu près a des guarU de ton; ces vingt-deux parties 
eont disposées de la manière suivante : 

$a, ri, ga^ ma, pa, dha, ni, sa. 

A 3 3 4 4 3 2 

Ce tableau nous fait voir une différence importante entre la constitution 
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de l'échelle mosicale des Hindoos et celle de la gamme des Européens; car 
dans la première , Tintervalle est moindre du deuxième son au troisième , 
et du sixième au septième , que du premier au second , et du cinquième au 
sixième; tandis que selon la théorie mathématique, c'est précisément le con- 
traire dans notre gamme. Et remarquez que cette différence est si considë* 
rahie dans la gamme hindoue , que l'oreille d'un homme habitué à notre 
musique ne pourrait en être frappée sans éprouver la sensation la plus 
pénible. De très légères différences ont lieu dans la justesse absolue des in- 
tervalles, eu égard aux affinités variables de la musique européenne, et nous 
ne les remarquons pas à cause de la petitesse de ces différences ; mais un 
quart de ton ! Lorsque nous sommes péniblement affectés à l'audition d*un 
chanteur ou d*un instrumentiste, et que nous nous écrions qu'il chante ou qu'il 
joue faux, il est bien rare qu'il ait détonné d'un quart de ton. Qu'on juge, 
d'après cela, de l'effet que produirait sur noys le retour fréquent de l'a Ité- 
ration considérable qui se reproduit deux fois dans retendue de l'échelle 
musicale des habitans de Tlnde ! 

Soma dit que le quart de ton ne peut se rendre d'une manière sensible sur 
le vitM, mais que les différences du nombre des quarts de ton dans les inter- 
valles de l'échelle musicale influent d une manière très sensible sur le caractère 
et l'effet de chaque mode. Au premier aspect , ces propositions sont contra- 
dictoires; cependant elles n'énoncent rien que de vrai ; car le vina ayant on 
certain nombre de chevalets sur lesquels les doigts appuient les cordes pour 
Tarier les intonations , le quart de ton isolé ne peut pas plus s'y faire sentir 
que sur le manche d'une guitare où le doigt de l'artiste prendrait diverses posi- 
tions dans rintcrieur d'une case: tous les instrumens à touches fixes sont dans 
le même cas. Mais il n'en est pas moins vrai que les cordes du tnna étant 
accordées d*nprès la théorie exposée ci-dessus , la différence du nombre 
des quarts de ton dans la composition des intervalles doit en effet imprimer 
à chaque mode un caractère particulier. 

Les six ragas ou modes principaux appelés par Soma bhairavay malaca, 
$riragay hindola^ dipaca et megha, ne sont pas présentés exactement de 
la même manière dans le Sangita Narayana. A les considérer avec atten- 
tion , on ne trouve pas dans tous une différence sensible , et d*autres modes , 
qui ne sont pas présentés comme principaux par les écrivains hindous, 
s'oi&ent cependant a nous sous des formes peu analogues à eeux-ci. Guidé 
par d'autres principes que les auteurs anglais qui ont essayé de nous faire 
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Gomiaitre ces modes , je vais les donner ici dans Tordre de lenrs caractères 
distinctife de tonalité. La traduction des syllabes de la musique de Tlnde 
que je présenterai en notes de la musique moderne , n'est ni ne saurait être 
d'une exactitude rigoureuse , car il n'est aucun signe dans notre notation 
qui puisse exprimer des intervalles de trois quarts de ton; ces signes 
existassent-ils, nous n'en pourrions tirer aucun avantage, de pareils inter* 
Talles étant absolument étrangers aux habitudes de notre sens musical. Ce 
n'est donc que comme une approximation que je donne la traduction des 
gammes indiennes. 

Les sons qui ont le plus d'analogie ayec les notes de la musique des Hin- 
dous appelées sa, ri, ga, ma, pa, dha, ni, sont ceux que nous appelons la, et, 
wi, re, mi, fa, $oL Ces notes se disposent de la manière suirante dans le mode 
bkairata : 

i dha, ni, sa, ri, ga, ma, pa. 
\ fa, sol, la, si, ui^ re, mi. 

Les syllabes écrites en caractères italiques sont des notes Tariables dans 
leur intonation : le chanteur les élèye ou abaisse un peu selon le caractère du 
chant, pour donner une certaine grâce à sa mélodie. C'est un effet original 
qui ne se rencontre que dans la constitution des modes indiens. 

Le mode bhairava est , comme on yient de le voir , fondé sur une gamme 
de fa dont le «t serait bécarre. Une pareille gamme est absolument contraire 
a toutes nos habitudes mélodiques et harmoniques ; car le demi ton que nous 
avons besoin d'entendre entre la troisième et la quatrième note de toute 
gamme majeure ne s'y trouve pas, et la note|7a^ c'est-à-dire la cinquième 
qui , dans toute gamme européenne , est une note d'aplomb sur laquelle se 
font les repos de mélodie et d'harmonie , est variable dans le mode bhairava, 
on tantôt élevée, tantôt baissée. Remarquons encore que pour compléter la 
gamme il faudrait répéter dha à l'octave; or , il n'y aurait point alors de note 
sensible à cette gamme; car, suivant la distribution des vingt*deux sruUs ou 
quarts de ton dans l'échelle musicale, il y a quatre quarts de ton entre 
pa et dha. 

Le mode sriraga semble au premier abord avoir plus d'analogie avec notre 
échelle, car il se présente sous l'aspect d'une gamme du ton d^t»^ commençant 
parla cinquième note, ainsi qu'on peut le voir ici : 
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( ni, sa, ri, ga, ma, pa, dhtê. 
( sol, la, êi, ut, re, mi, fa* 

Mais cette ressemblance disparait bientôt lorsqu'on remarque qa'il y a 
dans ce mode quatre notes [soi, $%, ut, fa) qui sont variables et qui peuvent 
être alternativement élevées ou abaissées d*un sruti ou quart de ton , suivant 
le caractère de la mélodie. Le mode malava, qui est composé des mêmes 
notes, a plus de ressemblance avec notre musique, n'y ayant qu'une seule note, 
ga ou %U, qui varie d*un quart de ton. 

Le mode hindola offre une bizarrerie qui se reproduit dans le cinquième 
mode principal , et dans plusieurs modes secondaires : cette bizarrerie con- 
siste à n'avoir que cinq notes au lieu de sept. En voici la disposition : 

i ma> X dba, ni, sa, x ga« 
( re , X fa , sol , la , X ut. 

Ici, comme on le voit, il n'y a pas de son mobile, mais dans le mode iipaca, 
qui est le cinquième principal , il y a une note supprimée et deux variables. 
Voici sa gamme : 

( ri, xma^pa, dlia,m,sa. 
( si, X fo^ mi, fa, êol, la* 

Le plus bizarre de tous ces modes à notes supprima et variables est le 
mode secondaire mMari, qui est le trente-troisième» Telle en est la dispositioa 
qu'il serait à peu près impossible à une intelligence musicale de l'Europe de 
comprendre la formation d'une mélodie avec les éiémens qu'il renferme. Ce 
mode est trop curieux pour que je n*en donne pas ici la gamme : 

( dha, X sa, ri, X ma, pa. 
\ fa, X la , M^ X re , mi* 

Le siiième et dernier mode principal, Âfegha, manque dans le Utto de 
Soma , mais il se troave dans le Norayana. C'est la gamme de fu avec le as 
Mearre , comme le mode hhairata , mais sans note variable. L'exameo da 
système de musique des Chinois me fournira l'occasion de revenir f«r cette 
gamine singnlière* 

Mon intention n'est pas d*analyser iciles trente modes secondaires appelés 
raciginas : ce soin serait inutile pour le but que je veux atteindre , et ne 
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pomrait que ftiire naitre.rennoicbex le lecteur. Il me suffira de dire que 
leur examen ne fait pas dëcouyrir ce qui leur a fait donner le nom de modèê 
êecandëîreê, car leurs formes sont aussi originales, aussi significatives que 
celles des modes principaux. Plusieurs ofirent à la ^ëritë des gammes setn* 
blàbles en apparence; ainsi, suivant la nomenclature de Soma» les mo- 
des varaiij bhairaiH ^ èoiadhati^ bengali, malavasrif dhanyasi, vattmnii^ 
gùHêtùÎMij romaeriy leliiâ , cambodi, netià, taccà, et dèsacri, semblent 
être tous des gammes du ton de la mineur sans note sensible {soi dièse) , 4 
l'exception de0 intervalles de trois quarts de ton qui n'existent pas dans notre 
musique ; mais un léger examen fait voir que toutes ces gammes diffèrent 
entre elles patf quelque suppression de note ou par la mutation des sons 
variables; en sorte que l'effet de Tune est absolument différent de Teffiit 
d'une autre. 

Bien que les noms des trente-six modes soient semblables dans le livre de 
Soraa , dans le Satigita-Narayana , et dans Touvrage d*un écrivain nommé 
Myruàkkan , néanmoins les formes de ces modes sont très différentes diec 
ces divers auteurs; plusieurs gammes de Soma qui ont de lanalogie avec nos 
gammes mineures, sont majeures dans le SangUa-Narayana , ei les notes 
variables sont disposées d'une autre manière ; ce qui augmente beaucoup le 
nombre des modes* 

Certes , si je me suis fait comprendre dans l'exposé que je viens de faire 
des élémens de la musique des Hindous , le lecteur doit avoir acquis conune 
moi la conviction qu*un art semblable est tout différent de celui qui cbes 
nous porte le même nom ; qu'en un mot , c'est un autre art. Chei nous la 
tonalité est tout uniforme , toute régulière : nous n'avons que deux modes, 
l'un miyeur , Tautre mineur : toutes les gammes migeures sont faites sur le 
même modèle ; toutes les mineures se ressemblât. Dans la musique des 
Hindous au contraire , les modes , ou si Ton veut , les gammes , sont en grand 
nombre, et toutes sont différentes par quelque endroit. Enfin nous n'avons que 
deux intervalles simples d'un son a un autre : ce sont le demi-tan et le toH{ 
les Hindous en ont un troisième (le trois-quarts-de-ton) , dont il nous est 
impossible de comprendre l'emploi systématique. 

Que penser, d'après cela des assertions de William JonesetdeM.Ouseley, 
qui vantent la douceur des mélodies de llnde , et qui parlent à plusieurs re- 
prises de l'effet agréable de ces mélodies sur leur oreille ? Sir W. Jones assure 
qalln'a point aperçu de différence sensible entre la tonalité des modes Hln* 
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dons et celle de la musique earopëenne ; il cile à ce sujet le témoignafe d'an 
allemand , professear de musique établi dans Tlnde , qui, ayant accompagné 
nn joueur de vina sur son violon, n'avait pas eu de peine à s'accorder avec 
lui , et celui d'un Anglais, nommé M. Shore , dont le clavecin avait très bien 
accompagné la voix d*un cbanteur hindou, dans un mode majeur. 11 me 
semble que ces faits ne peuvent s*expliquer que par une altération lente et 
progressive de l'ancienne conformation des modes de Tancienne musique 
indienne* Les communications entre Tlnde et la Perse remontent à l'an- 
tiquité; elles ont pu exercer quelque influence sur Faltération des modes 
hindous. Dans le conte persan intitulé les qMUire Derviches, il est question 
d'un concert où quatre musiciens sont représentés jouant des préludes sur 
divers instrumens de musique, dans des modes principaux appelés jmt- 
dahs, dans des modes moyens (skobahs) ^ et dans des modes secondaires 
Çgushahs)^fn\$ chantant une chanson de Hafiz dans le perdah ou mode au- 
thentique rast (qui est en effet un des modes principaux de la musique des 
Persans et des Arabes). W. Jones nous apprend qu*un musicien de THindoustan, 
nommé Amin, qui a écrit sur son art , fixe à une époque antérieure au règne 
de Parriz , Tintroduction des sept modes principaux de la musique des Per- 
sans dans rinde. Il fait aussi remarquer que le nom hijeja donnée un mode, 
dans un livre sanscrit , n'est pas indien , mais persan , et que ce n'est qn*nne 
corruption de hijasi. Il y a donc lieu de croire que l'ancien système de tona- 
lité de la musique des Hindous aura commencé à s'altérer après Tintroduction 
des modes de la musique persane dans l'Inde. D'ailleurs , depuis le seizième 
siècle , les communications ont été fréquentes entre les habitans de ce pays 
et les Européens. Les Portugais , les Hollandais , les Français et les Anglais, 
qui, tour à tour y ont en des établissemens , y ont exercé une domination plus 
où moins étendue ; ils y •nt introduit leur musique , et {>endant trois cents 
ans ont porté des atteintes plus ou moins graves à l'organisation musicale 
des Hindous et à l'ancien système de leur tonalité ; en sorte qu'il est vraisem- 
blable que les signes caractéristiques de cette tonalité se sont insensiblement 
altérés, affaiblis, et ont fini par ne laisser que peu d'analogie entre 
la musique des Hindous de Fépoque actuelle et celle de Tantiquité. S'il 
en était autrement , si Taccord du 9ina était autrefois ce qu'il est aujour- 
d'hui, la théorie exposée par Soma et par les autres anciens musi- 
ciens serait dépourvue de sens : on ne pourrait la considérer que comme 
un rêve. Au reste , je ne pense pas que la similitude entre la tonalité actuelle 
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de la fQUsiqoo des Hindous, et celle de la musique européenne soit telle que 
le dit réciÎYain anglais , et je crois qu'un examen approfondi y ferait encore 
découvrir d'assez grandes difTérences. 

W» Jones nous a appris lui-même à nous metire en garde contre ses opi* 
nions relatives a la tonalité de la musique des Hindous, par la traduction qu'il 
a donnée en notation européenne d'un air tiré du livre de Soma. De son aveu 
cet air est dans le mode hindola , qui a quelque analogie avec notre ton de 
la mineur , sauf la troisième note qui tient le milieu entre ut bécarre et ui 
dièse , à un quart de ton de distance , et avec la singulière suppression de la 
deuxième et de la cinquième note, c'est-à-dire de si et de mù Jones avoue 
que ces suppressions doivent être faites dans le mode hindola. Cependant , 
dans la traduction , il supplée à ces notes qui manquent dans l'original , et il 
écrit l'air en la majeur, avouant toutefois que, pour se conformer à l'expression 
langoureuse des paroles , on pourrait l'écrire dans le mode mineur. On peut 
voir à la planche 1"* de musique, a la suite de ce résumé, fig. 1, cet air défiguré 
par W. Jones ' ; la fig. 2 représente ce même air dans sa forme réelle. Il 
poarra donner une idée assez juste de l'ancienne musique des Hindous , à 
l'exception des intervalles altérés d'un quart de ton , dont il est impossible 
que nous ayons d'autres notions que celle d*un son faux. 

Croyons donc Paterson lorsqu'il dit , dans son Mémoire sur l'échelle musi- 
cale des Hindous , qu'il y a une difficulté à peu près insurmontable à noter 
dans notre musique les raugs et ranginea (mélodies) , parce que notre système 
ne fournit pas de signes qui puissent exprimer certains intervalles. 

En dépit des impressions désagréables que font sur notre oreille les 
anciennes gammes de la musique de llnde , et les mélodies qui en sont le 
produit , nous pouvons comprendre qu'il y a- dans tout cela un principe par- 
ticulier d'art qui mérite toute notre attention : ce principe est celui d'une 
expression passionnée qui a besoin d'une multitude d'accena pour tous les 
genres d'affections. C'est ee que les musiciens hindous ont très bien compris 
quand ils ont dit que chaque mode est l'expression d'une passion. Toutes ces 
formes de gammes , ces trois 8<wtes d'intervalles simples , ces sons variables, 
ces notes supprimées, étaient autant d'élémens divers d'une langue passionnée 

' Malgré ses efforts , sir W. Jones n'a pu donner à la mélodie dont il 8*agit le carac- 
tère de la tonalité de notre ton de la majenr ; car dans cette même mélodie , le rapport 
de sol dièse à re, qni se fait sentir partent , établit Tidée de la gamme des Chinois , dont 
il sera parlé pins loin, c'est-à-dire, d*nne gamme dont la quatrième note est pins élevée 
d'an demi ton qa^dle m Test dans notre gamme majeure. 

TOME I. d 
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qui se multipliaient les uns par les antres. Dans une telle musique , les rap- 
ports rationnels des sons étaient nuls ; mais les accens expressifs étaient abon- 
dans ; ayantage qui devait l'emporter sur toute autre oonsidération chez un 
peuple fanatique et voluptueux. Gardons-nous donc .de comparer cette musi- 
que à la nôtre, pour en apprécier les qualités ou les défauts : consîdé- 
rons-la en elle«mème , et nous serons conyaincus que des hommes ëtran- 
l^rs par leur édncation au senthnent de ces rapports exacts , ne pouraîent 
en comprendre la nécessité, émus qu'ils étaient d'une sensibilité musicale 
autfe que la nôtre. 

Faut-il que je dKse que des gammes semblables à celles de la musique des 
Hindous sont absolument inharmoniques? Non sans doute; mes lecteurs 
l'ont déjà deviné. Quels accords pourraient résulter des interralles bizarres 
qu'on y rencontre? Quels encbainemens d^harmonie pourraient se faire dans 
ces gammes, privées souvent d'une partie de leurs notes naturelles et altérées 
dans d^autres? On conçoit que rien de tout cela n'est possible avec de sem- 
blables élémens. Ne nous étonnons donc pas de voir Jones , Onseley et les 
autres écrivains qui ont traité de la musique des Hindous , déclarer qu'ils n*ont 
rien entendu dans l'Inde qui ressemblât a de l'harmonie : cette circonstance 
seule me confirmerait dans l'opinion où je suis que les anciens modes hin- 
^ • doua ne sont pas encore entièrement perdus. Les chanteurs s'accompagnent , 

il est vrai, avec le vina ; mais cet instrument ne leur sert que pour jouer des 
ritoumeUes ou pour charger la mélodie d'ornemens. 

On trouve dans l'Inde le plus ancien exemple de notation musicale qui 
existe vraisemblablement aujourd'hui. Cinq notes de l'échelle des sons y sont 
représentées par les consonnes du nom de ces notes; les deux autres le sont 
par les voyeUea brèves • et t. La substitution de voyelles longue^ aux brèves 
double la valeur de chaque note ; d'autres signes particuliers servent à repré- 
senter dea valeurs plus longues encore. Les octaves inférieures ou supérieures 
de l'échelle , la Uaisou des notes , l'accélération du mouvement , les agrémens 
de l'exécution , et le doigté du «ma, s'expriment par des petits cercles , des 
ellipses, des lignes courbes ou droites, horisontales ou verticales , placés de 
diverses mamères. La fin d'un chant est marquée par une fleur de lotos. A 
l'égard de la mesure et du rhythme , on les détermine par la prosodie poé- 
tique. En général la mesure diffère peu de celle de la musique européenne ; il 
n'en est pas de même du rhythme ; celui-ci est soumis à des inégalités qui 
donnent aux mélodies de l'Inde un caractère original. 
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La Chine est, après l'Inde, le pays où se troayent les plus anciennes tradi- 
tions et les plus vieux monnmens des arts et des sciences. Noos connaissons 
pea la mnsiqae des Giinois ; ce qoe nous en ont appris les missionnaires est 
insuffisant. Toutefois, le peu de notions qne nous en avons acquises nous 
démontrent que cet art a été fait sur d'antres prioeipes que les nôtres par ce 
peuple singulier. Nous avons à cet égard le témoignage des Chinois eux-mêmes. 
Lorsque le P. Amiot leur faisait entendre sur le clavecin et sur la flûte les 
plus beaux morceaux de la ntusique de son temps , il remarquait sur la phy* 
sionotnie des hommes les plus éclairés un air d'ennui et de distraction ; il ne 
tarda point à acquérir la preuve qoe cette musique n'avait en effet aucun 
charme pour des oreilles chinoises, u Les airs de notre musique , lui dit un 
u lettré , passent de l'oreille au cœur. Nous les sentons , nous les compre- 
« nons ; ceux que vous veiiez de jouer ne font pas sur nous cet effet. Les airs 
tt de notre ancienne musique étaient hien autre chose encore : U suffisait de 
« les entendre pour être ravi de plaisir. Tous nos livres en font un éloge 
« pompeux ; mais ils nous apprennent en même temps que nous avons beau- 
« coup perdu de l'excellente méthode qu'employaient nos ancêtres pour 
u opérer de si merveilleux effets. >» Lors de l'ambassade de lord Macartney 
à la Chine, on lui tint à peu près le même langage après avoir entendu ses 
musiciens. 

On voit que c'est partout le même système : partout Fart est représenté 
comme ayant opéré des miracles dans l'antiquité , et conime ayant dégénéré 
ensuite. Le jésuite Amiot ne pouvait juger que des sensations produites en 
lut par la musique des Chinois modernes , et cette musique n'était pas de 
nature à lui plaire. Il avait espéré convaincre les Chinois de la supériorité de 
celle qu'il apportait de l'Europe, et il ne réussit pas plus à opérer leur couver* 
sion à cet égard que les Chinois è lui faire aimer leurs mélodies. Chacun resta 
dans l'opinion qull tenait de l'éducation de ses organes. 

Il faut rendre justice au missionnaire : il ne négligea rien pour s'instruire 
de cet art si nouveau pour lui , et il se mit à lire les livres qui traitent de la 
musique ancienne et moderne des Chinois. Ces Hvres sont au nombre de 
soixante-neuf, à quoi il faut ajouter quelques ouvrages qu'Amiot n'a pas 
connus ou dont il ne parle pas ; entre autres l'encyclopédie littéraire de la 
Chine , écrite par Ma-Touan-lin en 1 31 9 , où tout ce qui est relatif à la musique 
est traité dans la quinzième section , divisée en quinte livres. Malheureuse- 
ment l'esprit philosophique manquait an bon jésuite , et ses connaissances 

d. 
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dans la théorie de i*art n'étaient pas assez profondes pour le travail qu'il ayaît 
entrepris. Il n'est pas certain d'ailleurs qn'il ait bien entendn ce qn'ii a lu 
dans les livres chinois , et il y a lieu de douter qu'il ait lu en effet tous ceux 
qu'il cite. Qaoi qu'il en soit, il envoya d'abord en France la traduction d'un 
ancien ouvrage de Ly^hoang-iy sur la musique , puis il fournit un long mé- 
moire sur le même sujets Le premier de ces ouvrages paraît être perdu ; le 
second a été publié dans la collection des Mémoires concernant rhUioire , les 
sciences, les arts , etc. , des Chinois , par les missionnaires de Peking : il en 
forme le sixième volume. J'en ai tiré ce que je vais dire de la musique de ce 
peuple, ne. conservant des fastidieuses dissertations d'Amiot que ce qui est 
incontestable et de quelque importance. 

Chez tous les peuples de l'antiquité , la musique a été en honneur i cause 
de son effet moral ; de là vient que la plupart des législateurs l'ont consi- 
dérée comme un élément de gouvernement. Cette idée se retrouve dans l'Inde, 
à la Chine , en Egypte et dans la Grèce. Les Chinois l'ont conservée par tra- 
dition. Cette tradition dit : La connaissance des tons et des sons est intimement 
unie à la science du gouvernement, et celui qui comprend la musique est capable 
de gouverner ^ n En effet ( dit Ma-touan-lin ), la bonne et la mauvaise mu- 
Il sique ont une certaine relation à l'ordre et au désordre qui régnent dans 
« Tétat. Les trois premières dynasties régnèrent pendant une longue suite 
«t d'années , elles firent beaucoup de bien au peuple et le peuple exprima son 
« contentement parla musique. » Le même écrivain .dit dans un autre endroit : 
« L'histoire rapporte que lorsque l'empereur des Soui , durant les années 
« K'hai houang (de 1S81 à 600 de l'ère chrétienne) , régla ce qui concernait 
u la musique, il consulta deux sages , Ho-Soui et Wan-pao-tchong , sur ce qu'il 
« convenait de faire ; le sentiment de Ho-Soui fut suivi , et celui de Wan-pao- 
« tchong rejeté. Ce dernier , la première fois qu'il entendit la nouvelle mu- 
n sique, s'écria , les larmes aux yeux, que les airs et les sons (les intervalles) 
« étaient efféminés, dépourvus d'harmonie et dignes de mépris , et ilprkUt 
« que V empire tomberait bientôt» Mais doit-on dire que si le système de Wan- 
u pao-tchong avait été adopté ,' la dynastie des Soui aurait été conservée ? 
« certainement non ; mais nous pouvons présumer que , quoique Wan-pao- 
«c tchong ne fût pas capable de composer un morceau de musique qui pàt 

' y. la notice de M. Klaproth sur TEncyclopédie littéraire de la Chine, par Ma-tonan- 
lin , intitulée : Wen kian thoung K'hao , Paris, imprimerie royale, 1831 , in-8° de 
70 p. Y. aussi la Revue musicale, t. 12 , p. 316 et saiv. 
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« sauver les Soni de leur raine , cependant il avait assez de pénétration pour 
« conjectnrer, d'après le genre de musique qu'ils adoptaient , leur chute pro* 
« chaîne , et sous ce rapport , on ne peut lui refuser une intelligence supé^ 
« rieure et miraculeuse qui surpassait celle des autres hommes. » 

Ces idées de Teffet moral de la musique et de son influence sur la situation 
politique des états sont à peu près celles que Platon a exprimées dans sa 
république et dans plusieurs antres ouvrages : elles sont pins raisonnables 
qu'on ne le croit communément. Platon, ainsi que les philosophes les plus 
célèbres de la Chine , considérait la simplicité des mœurs et le calme des pas- 
sions comme le fondement le plus solide du maintien de la constitution et de 
la tranquillité d'un royaume ou d'une république: or, il est de certains systèmes 
de tonalité dans la musique qui ont un caractère calme et religieux et qui 
donnent naissance à des mélodies douces et dépouillées de passion , comme 
il en est qui ont pour résultat nécessaire l'expression vive et passionnée , ainsi 
qae je le ferai voir en avançant dans ce résumé philosophique de l'histoire 
de la musique. A l'audition de «la musique d'un peuple , il est donc facile de 
juger de son état moral, de ses passions , de ses dispositions à un état tranquille 
ou révolutionnaire , et enfin de la pureté de ses mœurs ou de ses pencfaans 
à la mollesse. Quoi qu'on fasse , on ne donnera jamais un caractère véritable- 
ment religieux à la musique sans la tonalité austère et sans l'harmonie conson- 
nante du plain-chant ; il n'y aura d'expression passionnée et dramatique 
possible qu'avec une tonalité susceptible de beaucoup de modulations , comme 
celle de la musique moderne ; enfin , il n'y aura d'accens langoureux , tendres, 
mous , efféminés , qu'avec une échelle divisée par de petits intervalles , comme 
les gammes des habitans de la Perse et de TArabie , ou avec des multitudes 
d'intervalles inégaux comme les modes des Hindous. L'inspection de la mu- 
sique d'un peuple peut donc donner une idée assez juste de son état moral , 
et Platon et les philosophes chinois n'ont pas été à cet égard dans une erreur 
aussi grande qu'on pourrait le croire ; seulement ils se sont trompés en ce 
qu'ils ont considéré comme la cause ce qui n'est originairement que l'effet. 

Le merveilleux ne manque jamais dans l'histoire des arts chez les peuples 
anciens ; les Chinois en ont mis dans l'origine de leur système de musique. 
Hoanff'ty , disent-ils , venait de conquérir l'empire ( 2776 ans avant l'ère 
chrétienne ) et de mettre sous le joug tous ceux qui s'étaient rangés sous les 
étendards de son compétiteur Tché-yeou. N'ayant plus d'ennemis à combattre, 
il s'appliqua à rendre ses sujets heureux. Ce fut vers ce temps qu'il donna 
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ordre a Lyng^lun y Fun des principaux personnages de sa coar, d% travailler 
à régler la musique» Lyng-lun se transporta dans le pays de Si-^oung, dont 
4a position est au nord-ouest de la Chine. Là est une haute montagne où 
croissent de beaux bambous. Chaque bambou est partagé dans sa longueur 
par plusieurs nœuds qui , séparés les uns des autres , forment un tuyau parti- 
culier. Lyng*lun prit un de ces tuyaux , le coupa entre deux nœuds , en ota 
la moelle , souffla dans le tuyau , et il en sortit un son qui fC était ni plue haut 
ni plus bae que le tan qu^il prenait lui-même hrequ'il parlait, eane être affecté 
d^aueune paeeion ^ Non loin de Vendroit où Lyng*lun se trouvait , la source 
du fleuve Hoang-ho , sortant de la terre en bouillonnant , faisait aussi entendre 
un son ; or il se trouva que, par un hasard merveilleux , ce son était précisé- 
ment à l'unisson de celui que Lyng-lun avait tiré de son tuyau. 

Le miracle ne s'arrêta pas la , car un JFoung-hoang ( oiseau qui s'est perdu à 
la Chine, comme le phénix chez d'autres peuples) vint, accompagné de sa 
femelie , se percher sur un arbre voisin. Là , le mâle fit entendre des sons 
dont le plus grave était aussi à l'unisson de celui du tuyau de Lyng-lun et 
du fleuve Hoang-ho ; successivement il produisit plusieurs autres sons qui 
formaient entre eux six demi-tons parfaits ; et sa femelle chanta à son tour 
six demi-ptons imparfaits. Lyng-lun n'eut pas plus tôt entendu cette merveille 
qu'il coupa douze tuyaux ( les Chinois ont oublié qu'il en fallait treize } à l'unis- 
son des douze demi-tons fournis par la voix des Foung^hoang, et ravi de sa 
déeouverte , il porta ces tuyaux i l'empereur, qui ordonna que les douze demi- 
tons trouvés d'une manière si miraculeuse seraient la règle de l'échelle mu- 
sicale. On donna à ces notes de la gamme le nom de lu. 

Tous les chefs de dynastie qui se succédèrent à la Chine donnèrent des 
soins à la musique de leur empire ; mais, suivant les historiens du pays , il y en 
eut qui , au lieu de contribuer à sa perfection , en altérèrent les principes. 
Après l'extinction des Han, 4^ guerres continuelles désolèrent l'empire , et 
les mœurs des Tartares vinrent se mêler à celles des Chinois. Le pays, divisé 
en petites souverainetés , ne conserva pas un système de musique uniforme. 
L'extinction d'une multitude de petites dynasties^ et la réunion de toutes les 
parties de la Chine sous la race des Tang^ dansl'annéeSlSderèrechrétienne, 

> Tout est sarnatorel dans cette histoire , car en vain sonfflerait-on dans an tayau 
de bambou ouvert aux deux bouts ; il n*en sortirait que da vent au lien de son. Un 
tuyau de cette espèce ne résonne que lorsqu'une de ses eitrémités , taillée en biseau , 
est bouchée en partie. 
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firent renaître les règles découvertes par Lt^ng-lwi, Parmi les lettrés qui 
s'appliquèrent à débrouiller le chaos de Vantiquité , deux savans , Sou^sieou- 
sunei Tchang-ouenrcheou, s'occupèrent de musique. Ils donnèrent par extrait 
ce qa'il y avait de meilleur dans les ouvrages des auteurs qui les avaient pré- 
cédés , et en particulier dans ceux de King-finig, qui vivait vers Tan 48 de Tère 
vulgaire, et de Lm-fckeou-kiêou , contemporain et ami de Gonfucius. 

Cinq dynasties régnèrent après les Tang dans le court espace de temps 
compris entre les années 907 et 960. Alors la Chine redevint guerrière , et la 
musique fut négligée comme les autres arts , ou du moins altérée dans son 
système fondamental. Les empereurs de la famille des Soung vinrent ensuite 
réparer les désastres de ces temps de malheur, et s'appliquèrent a rendre à 
la musique son ancien éclat. Il parait que depuis lors le système de la gamme 
n'a plus changé et que l'art a été rétabli dans ses anciens principes. 

Le résultat de la conservation perpétuelle d'un système de tonalité ou de 
la forme de la gamme est l'impossibilité absolue de progrès dans l'art : de là 
vient que la musique des peuples orientaux , et en particulier des Chinois , est 
restée à peu près stationnaire depub bien des siècles, sauf quelques légères 
modifications qu'il serait assez difficile d'apprécier aujourd'hui. Quant aux 
regrets exprimés par les philosophes et les lettrés de la Chine sur la perte de 
la musique ancienne et des miracles qu'elle opérait , il ne faut y voir que cet 
amour du merveilleux qui existe chez tous les peuples et qui fait croire aveu- 
glément aux choses surnaturelles. Dans la forme de la gamme ou de l'échelle 
mélodique de la musique chinoise, il n'y a point de variété possible : il y a 
donc lieu de croire que cette musique est aujourd'hui peu diflférente de ce 
qu'elle était autrefois. Il est bien vrai que dans la traduction que M. Klaproth 
a donnée d'un passage de la préface du livre de Ma-touan-lin , il est dit: « Je 
tt parlerai des six mesures , et je finirai par ce qui appartient aux huit tona, 
« Je distinguerai dans chacune de ses particularités le mode Ya on du grand 
« (c'est-à-dire le mode chinois), le Hou, ou mode étranger, et le Sou ou 
« mode vulgaire ; » mais il n'est pas certain que ces huit tons dont parle l'au- 
teur ne sont pas les huit sons de la gamme complète , car on sait que la plu- 
part des littérateurs écrivent ton pour son lorsqu'il s'agit d'une note quelconque 
de la ganmie. Il y a lieu de croire que dans ce passage le mot #ofi a été pris 
dans cette acception , car le P. Amiot dit positivement (Mém. p. 157 ) que , 
suivant les Chinois y le Ion est un son modifié qui a quelque durée. 

La gamme, l'unique gamme de la musique des Chyuma est composée de 
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sept sons , auxquels on donne les noms de kaung , chang, kio , pien-tcKé , îché , 
yu, pieu-koung; ces noms de notes correspondent aux notes d'une gamme du 
ton de fa dont le n serait bécarre , comme on le voit dans ce tableau : 

ikoung , chang , kio , pien-ichè , tché , yu , pier^kaung% 
fa, sol 9 la y si, ut, ré, mi. 

Les mots/)fefi-lcAé et pien-koung indiquent, comme on vient de le voir les 
deux demi-tons de la gamme ; leur traduction exacte est : qui se résout sur tché , 
qui se résout sur koung. Il suit de là que ces deux notes sont nécessairement 
des notes appellatives d'antres notes supérieures , et qu'elles répondent à ce 
que nous appelons dans notre musique des notes sensibles. 

Telle est la force d'appellation de ces notes dans la musique chinoise , que 
pien-tché et pien-koung ne sont jamais suivies d'autres notes inférieures. En 
cela , la gamme de la Chine diffère donc essentiellement de la gamme euro- 
péenne , puisque celle-ci n'a qu'une note sensible , tandis qu'elle en a deux. 

Mais ce n'est pas la seule différence qui existe entre cette gamme et la 
nôtre ; il en est une autre bien plus remarquable dans la distance du troisième 
son an quatrième , qui , au lieu d'être d'un demi ton , est d'un ton entier , en 
sorte qu'il n'y a qu'un demi-ton entre la quatrième et la cinquième note. La 
forme de cette gamme donne à la musique des Chinois un caractère étrange à 
notre oreille. Cette forme se retrouve dans l'ancienne gamme majeure des 
mélodies écossaises. Burney a fort bien remarqué cette similitude ■ , et le 
docteur Lind , qui a résidé long-temps à la Chine , affirme que tous les airs 
qu'il y a entendus ressemblent aux vieilles mélodies écossaises. Il faut cepen- 
dant remarquer que les Écossais ont aussi une gamme mineure , et que les 
Chinois ne paraissent point connaître ce mode musical ; il est du moins cer- 
tain que le P. Amiot ne dit rien de l'existence d'un mode semblable dans la 
musique chinoise. 

Souvent les deux demi-tons pien-tché et pien-koung sont entièrement sup- 
primés ; dans ce cas , la gamme des mélodies n'est composée que de cinq 
notes /a ; sol, la, ut^ ré, ce qui leur donne un caractère étrange. Il y a des 
instrumens qui n'ont que ces cinq notes. 

Il est encore un point par où le système musical des Chinois diffère du 
système européen ; cette différence consiste dans la division de leur échelle 

' ji gênerai histoiy qfmusic, 1. 1 , p. 51. 
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en doQse demi-tons égaux : d'où il résulte qu'ils n'admettent point nos classi- 
fications de tons et de demi-tons majeurs et mineurs. Une autre conséquence 
peut encore se déduire de cette égalité des demi-tons dans la gamme des 
Chinois, c'est qu'il n'y a ni affinité réelle ni répulsion entre les notes de cette 
gamme ; ce qui parait impliquer contradiction avec ce qoe j'ai dit précédem- 
ment de l'eiistence de deux notes sensibles dans l'échelle ; mais il est bon de 
remarquer que le nom de note sensible ne doit pas être pris ici dans le sens 
ngooreux que nous y attachons. Les Chinois interdisent à la vérité aux notes 
jnen-tché et )nen'koung la faculté de descendre , mais par des principes arbi- 
traires et irrationnels. Je ferai voir dans la suite qu'il ne peut y avoir de note 
sensible réelle que dans la musique dont rharraonie est une partie essentielle- 
ment constitutive. 

Me voici arrivé à cette question de l'harmonie qui se présente tout d'abord 
à l'esprit d'un Français , d'un Italien , d'un Allemand , aussitôt qu'il s'agit de la 
mnsiqne d'un peuple étranger : car, dans l'état actuel de cet art en Europe , la 
mélodie ne se conçoit point isolée : la simultanéité des sons nous parait être 
une condition nécessaire de l'existence de la musique. L'art tel que nous le 
concevons forme si bien un tout indivisible , que nous ne comprenons même 
pas la création d'une mélodie indépendante de son harmonie. J'ai déjà dit , en 
parlant de la musique des Hindous qu'il n'en est pas de même chez tous les 
peuples , et que telle peut être la constitution de certaines échelles de sons , 
que les snccessions harmoniques n'y soient pas possibles , bien que chacun 
des sons qui entrent dans la formation de ces échelles puisse entrer dans la 
composition d'un accord. La gamme des Chinois n'exclut pas absolument Id 
possibilité de rharmonie , mais tel est l'effet de la disposition de ses tons et 
demi-tons que la plus grande partie des successions d'harmonie naturelles 
employées dans la musique européenne ne saurait y trouver place. 

Le P. Amiot , après avoir fait une longue et vaine dissertation de mots sur 
la question de l'existence de l'harmonie dans la musique des Chinois ■ , finit 
par déclarer qu'elle ne s'y trouve pas ; cependant il se met en contradiction 
avec lui-même dans un autre endroit ; car il dit , en parlant d'un instrument 
à cordes nommé le kin ' : « Dans l'accompagnement qui se fait avec le kin, on 
« pince toujours deux cordes en même temps. Dans le ^tn monté pour les cinq 



* Mém. sur la masique des Chinois , p. 164. 
^Ibidem, p. 171. 
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« tous, les accords d'en bas se font parce que les Chinoîa appellent fo^AtMeH' 
« keou, c'est-à-dire , par h grand intervalh , qîii est la quinte ; et les accord» 
« d'en haut se font par le chao-kiuem'ksou , c'est-à*dire , par h peiii iniervaUe , 
« qui est la qaarle. » Voilà donc , si non de l'harmonie complète , au moîa» 
un certain emploi de sons simultanément entendus. Ce n'est pas tout. Les 
Chinois ont une sorte de petit orgue portatif appelé eheng , composé de treiïe , 
de dix-neuf ou même de vingt-quatre tuyaux dehambou. Telle est la dispo- 
sition de ces tuyaux qu'il ne suffit pas de souffler dans le bec du ehêng poor 
lui faire rendre des sons , car ils sont percés de trous latéraux qu'il faut bou- 
cher avec les doigts pour les faire résonner. On comprend donc que l'instni- 
ment peut faire entendre simultanément autant de sons qu'il y a de troua 
bouchés , et l'on serait tenté d'en conclure qu'on peut exécuter une grande 
▼ariété d'harmonie , au moyen de ce petit orgue; mais , par l'arrangement des 
tuyaux extérieurs et intérieurs , il n'est pas possible de faire résonna les tierces 
mijeures qui ne se lient pcHut entre elles. J'ai sous les yeux une note fournie 
par M. Mund , amateur de musique anglais , qui a voyagé en Chine , qm a fait 
beaucoup d'observations sur l'art musical dans ce pays , et qui en a ra{^rté 
une collection d'instrumens. « Les joueurs de cheng , dit-il , ne font entendre 
« communément que des mélodies ; mais , dans de certains cas fort rares , ils 
«( jouent une tierce majeure qui , pour une oreille européenne » n'a aucune 
« analogie avec le ton de la mélodie. Cette tierce parait indiquer le repos 
« de certaines phrases. Par exemple , dans leur singulière gamme de fa avec 
« st bécarre , si le chant procède par les notes /a, ^f^j^f ^h m> oe dernier as 
« est accompagné de ré dièse , et cette tierce si dure , si étrange à notre 
« oreille , doit être suivie d!u$ sans tierce. Jamais on ne leur entend faire de 
u liaisons d'harmonies , c'est-à-dire de suites d'accords ou d'intervalles. » Les 
liaisons d'accords ne peuvent se faire , en effet, que là où les notes de l'échelle 
ont des rapports d'affinité , et l'on a vu que la gamme des Chinois n'est point 
ainsi faite. 

Il résulte de ce qui vient d'être dit que l'harmonie n'est pas inconnue à ce 
peuple, mais qu'elle ne se présente à son esprit que comme un fait isolé indif- 
férent à l'effet de la musique, et d'un emploi borné à quelques notes fort rares. 
La plupart des instrumens de musique des Chinois démontrent d'ailleura , par 
le principe de leur construction, que l'objet principal est chez eux la succes- 
sion des sons. C'est le pien-king, composé d'une certaine quantité d'équerrea 
de pierre sonore appelée pierre de Vu : ces équerres sont accordées dans 
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l*ordre des ions de rëchelle, et le musicien les frappe alternatiTement avec un 
seul petit maillet ; ce sont le cheng^king et le soung-king, instrumens du raènie 
genre , formes d'une réunion de cloches et declochettes de diTcrses dimensions 
et intonations , et qu'on frappe aussi avec un seul marteau ; c'est le chat ou le 
tigre de bois de Rieou, qui porte sur son dos vingt-sept chevilles sonores accor- 
dées par demi-tons égaux, et qu'on frotte alternativement avec une petite plan- 
chette pour en tirer des sons ; c*est le koan-tsèe, espèce de flûte de Pan dont 
les tuyaux résonnent alternativement ; c'est le êiao , instrument du même 
genre et à tuyaux inégaux ; enfin , c'est le tché, dont les vingt cordes de soie 
sont mises en vibration l'une après l'autre par une plume. Le yo et le ly ^ 
sortes de flûtes traversières dont les Giinois font usage , sont construits de 
manière que le passage d'nne gamme dans la même gamme transposée ne 
peut même s'opérer sur un seul instrument, et que les musiciens doivent être 
pourvus d'autant de flûtes qu'il y a de gammes transposées. Le P. Àmiot nous 
apprend que dans un orchestre composé de beaucoup d'instrumens , on voit 
souvent les musiciens ne donner qu'un ou deux sons, auxquels succèdent ceux 
des autres instrumens ; et ainsi alternativement. Dans les chants en chœur , 
toutes les voix sont à l'uoisson ou i l'octave. 

Si l'expression passionnée domine dans la musique de l'Inde , c'est le con- 
traire dans les mélodies chinoises : celles^ , graves , monotones comme le 
peuple qui les a imaginées , ont je ne sais quoi de vague et d'affadissant pour 
ToreUle d'un Européen. Quelle que soit la singularité des successions qui 
résultent de la nature de la gamme , elle ne suffit pas pour dissiper l'impres- 
sion d'ennui que ces mélodies développent. La musique des Chinois est le 
produit nécessaire de l'oi^nisation et des mœurs de ce peuple : elle ne 
peut être bonne que pour lui. Les auteurs de traités de musique cités par 
Amiot < considèrent le calme et la gravité comme une des qualités les plus 
nécessaires pour la bonne exécution de la musique. L'un de ces auteurs dit, 
en parlant de l'art déjouer du kin : u Ceux qui veulent en tirer des sons capa- 
« Mes de charmer l'oreille , doivent avoir une contenance grave , et un exté- 
« rieur bien réglé ; ils doivent le pincer légèrement, et le monter sur un ton 
« qui ne soit ni trop haut ni trop bas. » Le prince Tsai-yu , de la dynastie 
des Ming^ qui a écrit un traité de musique, dit aussi, d'après un ancien 
auteur : « Ceux qui veulent jouer du ché doivent avoir les passions mortifiées , 

* Mèm. tar la mus. des Chinois, p. 57. 
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<( et l'amour de la verta gravé au fond du cœur ; sans cela ils n'en tireront 
« que des sons stériles qui ne nous toucheront pas. » Je ne crois pas pouvoir 
mieux faire comprendre ce que peut être une musique basée sur de tels prin- 
cipes , que de donner pour exemples deux des plus célèbres mélodies de la 
Chine. La première (fig. d des planches de musique) est composée dans le 
système de la gamme complète; l'autre (fig. 4 ) n'a que cinq notes. Beaucoup 
de mélodies chinoises sont composées dans cette gamme tronquée dont on a 
ôté les deux pien ou demi-tons. 

Amiot a gardé le silence sur l'existence d'une notation de la musique à la 
Chine , comme sur beaucoup d'autres choses importantes ; plusieurs écrivains 
en ont tiré la conséquence que les Chinois ne connaissent rien de semblable : 
c'est une erreur qu'il est bon de ne pas laisser subsister. Dans la liste des 
livres originaux cités par le missionnaire comme ayant été les sources où il a 
puisé ses renseignemens , il en est plusieurs qui traitent spécialement de la 
notation usitée pour divers instrumens. M. Klaproth possède un de ces on- 
yrages : c'est un traité de l'art de jouer du kin^ et de la notation de la musique 
pour cet instrument. Je l'ai examiné avec attention , et j'y ai reconnu que 
cette notation , bien différente du système hindou , n'est pas prise dans les 
caractères de la langue chinoise , mais se compose de signes particuliers dont 
Fensemble parait offrir beaucoup de complication. Sans doute le P. Amiot, 
rebuté par les difficultés d'analyse de ce système de notation , n'aura pu en 
comprendre le mécanisme et aura cru pouvoir n'en point parler. Cela est 
d'autant plus vraisemblable que la notation du kin paraît être particulière à 
cet instrument , et qu il y a lieu de croire que les Chinois ont d'autres nota- 
tions pour le cheng et le chè. En présence de ces multitudes d'hiéroglyphes , 
la patience du missionnaire se sera lassée , et le courage lui aura manqué. Il 
est douteux que ces mystérieuses notations soient jamais connues des Euro- 
péens , car le savoir le plus profond dans la langue chinoise est insuffisant 
pour en débrouiller le chaos. A l'examen du traité de la notation du kin , 
MM. Klaproth et A bel de Rémusat m'ont déclaré plusieurs fois qu'ils n'y 
trouvaient aucune analogie avec les signes de l'écriture chinoise et qu'ils 
n'y comprenaient rien. Le temps m'a manqué pour faire sur cet objet des 
études qui m'en auraient peut-être fait découvrir le mécanisme. 
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▲NTIQUITÉ. 

1IU81Q1II DIS B€TPTIIN8 , DIS H&BRIUX , BT DBS AUTRBS PBVPLBS DB L^ORIBNT. 

La musique dee Hébreux a été l'objet de dûeussions fort vives entre beau- 
coup de savans et de littérateurs des dix-septîème et dix-huitième siècles. 
Ugolini a recueilli dans son Trésor de VAntiquM sacrée une partie des disserta- 
tions qui ont été faites sur ce sujet , et en a formé un très gros volume in-folio. 
Tant de travaux entrepris par des hommes qui possédaient une érudition pro- 
fonde semblent promettre des lumières suffisantes pour arriver à une con- 
naissance parfaite de l'art musical des Juifs ; mais , après^ avoir lu tous ces 
ouvrages , on acquiert la conviction que leurs auteurs n'ont fait que de véri- 
tables logomachies , des dissertations a vide , où la première chose qui man- 
quait était la matière à disserter. 

Il ne reste rien du peuple hébreu ; rien qu'un livre sacré , un pays vide de 
monumens , et des individus épars sur la surface de la terre , sans liens de lan- 
gage ni de mœurs. Des arts qu'il cultivait autrefois nous ne savons que ce que 
nous apprennent quelques phrases obscures de la Bible : c'est sur ces phrases , 
sur de simples mots même, que Mersenne, Rirchèr, Van Til , Lund , Calroet , 
Pfeiffer et beaucoup d'antres se sont consumés en doctes élncubrations, pour 
arriver à la conclusion inévitable qu'ils ne savaient rien de cette musique , et 
pour mettre a nu la vanité de leurs citations hébraïques et grecques. 

Pouvait-il en être autrement? Non , sans doute ; car non seulement la plu- 
part de ces écrivains manquaient de connaissances suffisantes dans l'art sur 
lequel ils écrivaient , mais aussi ils s'obstinaient i chercher les matériaux de 
leurs travaux dans FécrUure sainte , dont les expressions relatives à la musique 
n'ont point encore de synonymie certaine. Ces auteurs savaient bien que, pen- 
dant sa longue captivité en Egypte , le peuple juif avait dû prendre des notion» 
de toutes choses dans ce pays , alors le plus avancé dans la cirilisation de tous 
ceux qu'on connaissait. Car d^imaginer que, dans leurs déserts, ces patres arabes 
eussent déjà des arts quelque peu perfectionnés , et qu'ils les eussent apportés 
chez les Égyptiens, il n'y a pas moyen. Mais à l'époque où Van Til et Kircher 
et Mersenne écrivaient , l'Egypte était peu ou plutôt mal connue , et l'on 
n'en pouvait tirer que fort peu de secours pour la musique des Hébreux. Ils 
aimèrent mieux se livrer au plaisir des conjectures que d'attendre , de la con- 
naissance des faits mieux observés qu'ils ne l'avaient été jusqu'à eux , des 
lumières dont d'autres auraient profité. Qu'en est-il arrivé 7 c'est que , de tous 
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leurs écrits il n*y a rien , absolument rien dont on puisse se servir pour arri- 
ver à la véritë sur la musique de ces anciens peuples. 

Diodore de Sicile dit que les Égyptiens méprisaient la musique , et qa'ils 
la considéraient non seulement comme inutile, mais comme nuisible aux hom- 
mes. Quelques historiens venus après Diodore l'ont copié dans cette asaer- 
tkm ; mais le témoignage de ces écrivains est contredit par Hérodote , plus 
ancien qu'eux , par Platon , et par les biographes de Pf thagore , qui nous 
disent que ce philosophe apprit des prêtres de l'Egypte l'arithmétique, la 
géométrie et la musique. A défaut d'Hérodote , de Platon et de Pythagore , 
nous avons acqivs la preuve , dans ces derniers temps , que les Égyptiens 
aimaient la musique et qu'ils en faisaient un fréquent usage , par la multitude 
d'instrumens qui figurent sur tous leurs temples, par les peintures des tom- 
beaux des rois , et par les instrumens mêmes qui ontété retrouvés dans les 
hypogées. 

Ces monumens nous révèlent un fait non moins certain , non moins inter- 
ressant ; c'est que Part musical devait être dans un état d'avancement chez un 
peuple qui avait conçu le système de construction des instrutaens que nous 
y remarquons , quelle que fût d'ailleurs la nature de son échelle musicale. On 
peut affirmer que les Égyptiens avaient porté cette partie de Tart beaucoup 
plus loin qu'aucun autre peuple de l'antiquité. Ce n'est que dans ces derniers 
lemps qu'on a pu acquérir la conviction de cette vérité , car nos connaissances 
positives sur l'Egypte n'ont commencé qu'après l'expédition française dans ce 
pays. Malgré les courageuses recherches de Norden et de Poeoke, voyageurs 
instruits et consciencieux , nous savions peu de chose eoncemant cette terre 
classique; les vieilles erreurs de EJrcher etles érndites conjectures de Jablonski 
n'étaient pas des obstacles médiocres à l'introduction parmi nous de la seience 
des faits à l'égard du royaume de Sésostris. H ne fallut pas moins que la 
gigantesque entreprise de Napoléon pour nous conduire enfin dans une 
bonne route, et pour nous donner de meilleures notions. Ce n^est pas que Fou- 
vrage publié par Denon , ni même la grande description de l'Egypte exécutée 
par les ordres du gouvernement français , soient sur toutes choses d'une exac- 
titude à l'abri de tout reproche ; mais du moins ces relations ont mis à notre 
portée une quantité considérable de documens d'une haute importance igno- 
rés auparavant, et ont éveillé la curiosité des voyageurs qui , récemment, ont 
complété nos connaissances par des observations plus minutienses. Si quel- 
que chose peut nous consoler des dévastations que la barbarie européenne 
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>ert allée porter en Egypte sur des monamens que les siècles araient respec- 
tés , c'est du moins la certitude de posséder à peu près tous les renseignemens 
que nous pouvions désirer sur les mœurs et les arts d'un peuple singulier qai 
tient une grande place dans l'histoire. ' 

Aucune analogie n'existe entre les instmmens de musique dés anciens ha- 
bîtans de l'Egypte et ceux de l'Inde ou do la Chine ; il suffit de jeter un coup- 
d'Goil sur les sculptures des temples et sur les peintures des tombeaux pour 
être convaincu que les systèmes de musique de ces contrées avaient pour base 
des principes tout différons. Tout se réunit , et dans le témoignage des écri- 
vains de l'antiquité , et dans les monumens , pour démontrer que la harpe 
est originaire de la Syrie et de l'Egypte >. Cet instrament apparaît sons di- 
verses formes sur les bas-reliefs qa\ ornent les temples , dans les peintures , 
et même dans quelques débris qui ont été retrouvés , encore montés de leurs 
cordes, dana des tombeaux. Tantôt c'est un trigone ou harpe à trois côtés mon- 
tée de cordes obliques ; tantôt c'est un corps semi-circulaire dont les cordes 
sont attachées verticalement ; tantôt , enfin , c'est un corps d*instruraent assez 
seodilaUe à celui de notre harpe , et que des musiciens jouent de la même 
manière. Le voyageur Broce avait trouvé la figure d'un de ces derniers 
iastrumens dans un tombeau , et en avait donné un dessin fort inexact repro- 
duit par Bnmey dans son histoire de la musique * ; depuis lors , cette figure 
etphnieurs autres du même genre ont été réprésentées d'une manière beau- 
coup pins satisfaisaHte dan» la granïé Description de l'Egypte, 

Porphyre , dans sa lettre à l'Égyptien Amhon , nous a fait connaître le nom 
générique de ces harpes dans la langue égyptienne : ce nom était teouoini; 
l'écrivain grec l'a altéré en l'écrivant tebauni^. Ce nom , teouoini était à Fégard 
des harpes , ce que celui de lyre était chez les Grecs : celui-ci s'appliquait éga- 
lement à la eythare, à la ehelys, à la gambuque et à plusieurs autres variétés. 
Les noms particuliers des diverses espèces de harpes de TÉgypte nous sont 



' J*ai donné d'amples éclaircissemens sur Torigine orientale des harpes, dans on mor- 
ceau historiqae inséré aa deuxième yolame de la Revue musicale* 

•Terne !•', pi. vm. 

3 On peut consulter à oe sujet des notes intéressantes de Thomas Gale, sur le traité 
des mystères , de Jamhlique (p. 215 ) , la dissertation de Jahlonski sur les mots égyp- 
tiens employés par les écrivains de Tantiquité (in Opuscula, t. !•', p. 344); et, Is 
mémoire de M. Tilloteaa sur les diverses espèces d'instrumens de musique qu'on 
remarque parmi les sculptitres qui décorent les antiques monumens de V Egypte. 
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inconnus. Nous savons seulement que ces instnunens étaient montés de cordes 
de boyaux , car une harpe en bois , qui fait partie du musée égyptien de Paris , 
avait encore quelques morceaux de cordes de cette espèce, quand on la trouva 
dans un bypogée , et on lui a laissé ces fragmens , qui ne diffèrent des 
cordes modernes que par une dessication excessive qui les fait réduire en 
poussière quand on les presse entre les doigts. Il parait que ces cordes étaient 
faites avec des intestins de chameau ; c*est encore ainsi qu'on les fait dans le 
pays ; on leur donne le nom de qoh. 

La lyre a cordes droites se rencontre aussi sur les monumens de l'Egypte ; 
les instrumens de cette espèce qu'on y voit sont montés de trois ou de quatre 
cordes. Au-delà de la première cataracte du Nil , habite une population qu'on 
appelle Barâbras ou Berbères , qui a conservé la lyre antique montée de cinq 
cordes, dont elle se sert pour accompagner le chant. Des individus de cette tribu 
vont souvent au Caire pour y servir en qualité de domestiques , et ils y portent 
toujours leur instrument favori. Cette lyre dès Barâbras est appelée keêêer; 
les Éthiopiens lui donnent le nom de hissar, et les habitans de la basse Egypte 
la nomment 9yfamAj&ar5aryeA, c'est-à-dire, cithare deê Baràhraa. Tyoït^on con- 
clnre de l'existence de la lyre en Ég3rpte , qu'elle est originaire de ce pays, 
d'où elle aurait passé en Grèce , ou bien que les Grecs en sont les inventeurs? 
j'avoue que je penche pour cette dernière opinion , et je crois que les instru- 
mens dépourvus de manche et à cordes droites sont originaires de l'Occident, 
comme ceux qui ont des tables d'harmonie et des cordes obliques le sont 
de l'Orient. Cette question n'est pas aussi frivole qu'on pourrait le croire , car 
elle tient à tout un système de musique , comme je le ferai voir par la suite. 
Quant aux origines fabuleuses , elles ne manquent pas à la lyre : Homère en 
attribue l'invention au Mercure grec ; ApoUodore en fait inventeur le Mercure 
égyptien ou trimégiste. Suivant ce dernier écrivain , le dieu se promenant 
sur les bords du Nil , après que le fleuve fut rentré dans son lit, heurta du 
pied contre une tortue qui était restée sur la terre , qui s'y était desséchée , 
et dont les fibres devenues sonores résonnèrent dans ce choc. Mercure , étonné 
du phénomène , prit dans ses mains cet instrument naturel et le perfectionna. 
Chez tous les peuples , ce sont les dieux qui ont fait don de la musique aux 
humains , et cet art est le seul qui ait une origine céleste. 

Un autre instrument d'une forme et d'un usage remarquables appartient à 
l'Egypte et à la Syrie : c'est celui qui est désigné dans les versions grecques 
et latines de la Bible sous le nom de psaltérion. Sa forme est celle d'une harpe 
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trilfoneraiTeTsëe snr une caisse sonore , et montée de cordes obliques dôme* 
tal oa de boyaux qu'on frappait avec de légères baguettes. Ptolémée , mathé- 
maticien célèbre et écrivain grec sur la musique , né à Naucratès , dans le 
Delta , et qui vivait a Peluse dans le deuxième siècle de l'ère chrétienne, a 
donné dans ses Élémens harmoniques la figure de cet instrument, dont il s'est 
servi pour la démonstration des rapports arithmétiques des sons par les Ion* 
guenrs des cordes. Il lui donne le nom de canon ' : les Arabes appellent encore 
les variétés du psaltérion du nom générique de qanan. C'est ce même instru- 
ment qui , transporté en Europe par les Croisés , au moyen âge , est devenu le 
type de l'épinette , du clavecin et des autres instrumens a cordes et a davier* 
Dans une ordonnance du mois de mai 1 S64 qui fait connaître les noms et l'em- 
ploi des musiciens ou ménestrels de la chambre du roi de France Charles Y, 
on Toît que l'un d'eux ^ nommé Jehan Tonet de Rains ( Reims ) , jouait du 
demi^anon. Ce demi-canon est la petite espèce désignée aujourd'hui par les 
Arabes sous le nom de santir, oupisaniir^ et quelquefois, par contraction, pêtu^ 
tir. De ces noms , les Grecs ont fait psabmon, et les écrivains du moyen âge 
saiiénon , saUèri et psaUère. Au chapitre des ménestreU de Tordonnance sur le 
règlement de l'hôtel de Louis X , roi de France , datée de 1S18 , on trouve un 
Lebome, joueur de psaltérion. Les Qobtes, descendans des anciens habitans 
de l'Egypte, appellent encore pipsaUerion un instrument polycorde propre à 
accompagner la voix. 

Les sculptures qui décorent les temples de l'Egypte , les peintures des 
tombeaux , et les fouilles entreprises depuis vingt-cinq ou trente ans , ont fait 
connaître l'existence d'un troisième instrument qui appartient aux Égyptiens , 
aux Arabes et a différons peuples de l'Asie : cet instrument, dont la caisse 
sonore est surmontée d'un manche , est aujourd'hui connu en Egypte sons le 
nom d^eoud. Bien que borné à un petit nombre de cordes , cet instrument 
démontre , aussi bien que les harpes de diverses formes et le psaltérion , l'exis- 
tence d'une échelle musicale étendue chez les Égyptiens, et le fréquent usage 
qu'on en faisait; car il offrait la possibilité de varier les intonations des cordes 
par les diverses positions des doigts sur le manche. Aucun instrument de ce 
genre n'a existé chez les Grecs ni chez les Romains : je ferai voir plus loin 
que l'absence de cet instrument , et en général de ceux qui sont montés de 
beaucoup de cordes dans la haute antiquité grecque et romaine , était la 

■ La fkfrwre du canon se troare dans un manuscrit des élémens harmoniques de Ptolé- 
mée, qui est à la Bibliothèque du Roi à Paris, coté 245 in-fol. 

TOME I. e 
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oonfëqoenoâ nëcessaire d'un tyt terne de mutiiitie tout différent de celui des 
■Égyptieaf et des antres peuples orientaax. 

Les Égyptiens aT«ient aussi dÎTcrses sortes de fiâtes » parmi lesqoelles on 
en remarquait une semblable à notre fiùte traTenière , ainsi que des siâirm, 
instrument de percussion qui difiléFait des crotales des autres peuples en ce 
qu*U était composé de plusieurs tiges métalliques, de diTcrses longueurs, qui 
rendaient des sons diSërens lorsqu'on les frappait en agitant tout rinstnunent 
Je ne crois pas deToir entrer dans plus de détails sur ces flûtes ni sur ces 
êiitnê f parce qu'ils sont de peu d'importance i l'égard du système de mosî- 
,qne des Égyptiens. 

Nous savons par Athénée que Vhydrauh ou orgue hydraulique fut inventé 
sous le r^ne de Ptolémée Éyergètes par Ctésibins d'Alexandrie. Les rensei- 
gnemens donnés par le mathématicien Héron ne sont pas asses clairs pour 
nous faire comprendre ce que pouvait être cet instrument, ni de quelle m»* 
nière l'eau servait à l'émission du son. Au reste cela est de peu d'importance 
a l'égard des connaissances musicales des Égyptiens ; car, après la conquête 
de leur pays psr Alexandre et sous la domination de ses successeurs, les habi- 
Uns de l'Egypte perdirent une partie de leurs arts originaux : les Grecs com- 
mencèrent alors l'œuvre de leur dégénération. 

J*ai dit qu'avant les récentes découvertes (aites en Egypte dans les derniers 
temps , il était à peu près impossible de se former une idée juste de la mu* 
sique des Égyptiens , et conséquemment de celle des Hébreux : anjourdliuî , 
cela est devenu beaucoup plus iacile. Je ne consulterai donc ni les traduc- 
teurs ni les commentateurs de la Bible pour savoir ce qu'étaient les instmmens 
désignés dans la langue des Juifs par les noms de kintiar, nebel, mimnim, 
michol et ichelasim ; je ne croirai pas plus ceux qui me diront que le premier 
appartenait à une harpe , que ceux qui m'assureront que son nom indiquait 
une cy thare , un luth , un violon , et ainsi des autres ; car, i défaut de rensei- 
gnemens exacts et de monumens, la fantaisie seule pouvait (aire adopter l'un 
de ces instrumens plutôt que l'autre. Tout ce que nous savons, c'est que 
kinnar était chez les Juifs un nom générique comme teouàinioxi Isftotmschez 
les Égyptiens; il désignait en général un instrument de l'espèce des harpes. 
Quant au nebel, on ne peut douter que ce nom a désigné le trigone a cordes 
obliques , et qu'il a jeté l'équivalent du nablum des Syriens et des Phéniciens '• 

> On peut voir sur ce sujet un article que j'ai donné dans le deuxième volume de la 
Bévue musicale (t. ii, p. 337). 
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Mais là se bornent nos connaissances snr la natnre des instramens hëbreox t 
pour en savoir darantage , nous sommes obliges d'examiner ce qu'étaient les 
instrumens cSez les Égyptiens, et ce qu'ils sont encore aujoui*dliui ; car les 
Juifs ont tont appris des Égyptiens. Lliistorien bëbren Philon , et Clément 
d'Alexandrie ne mettent pas en doute que Mofse n'eût appris la musique en 
Egypte. Ainsi, nous ne pouToos douter que le psaltérion et un instrument dtt 
genre du Intb n'aient été en usage cbec les Juifs , puisquHIs se rencontrent 
sur tons les monumens de l'Egypte , et que la plupart des peuples de l'Orient 
s'en servent encore ; mais que l'instrument à manche ait été le schefûtim , 
comme Print l'affirme dans son histoire de la musique ; que magrtpha ou fnU 
gnpha ait désigné , suivant l'opinion de quelques autres écrivains , le psalté- 
rion, c'est ce que nous ne savons pas, ce que nous ne pourrons jamais savoir, 
n'ayant pour nous instruire que la Bible, qui ne s'explique pas et qui n'indique 
que des noms. 

A regard des traducteurs et des commentateurs qui ont rendu le mot 
hébreu ugat^ par celui d'orgue, et qui ont parlé de l'existence du violon chei 
les Juifs, je dirai d'abord qu'il n'y a aucune trace sur les monumens de 
rÊgjple de quelque chose qui ressemble au premier de ces instrumens , et 
que les conjectures qu'on peut faire à ce sujet n'ont aucune espèce de valeur. 
Je ferai remarquer ensuite qu'on ne trouve rien dans l'antiquité qui puisse 
faire croire i l'existence du violon ni d'aucun instrument à archet chez les 
peuples orientaux. L'archet est originaire du Nord et de l'Occident : si on le 
trouve aujourd'hui chez les Arabes et dans la Perse , c'est que les Francs en 
ont dolé rOrient, comme ils en ont rapporté le luth et le psaltérion. Je ferai 
voir tout cela dans la suite. 

Si je me suis étendu longuement sur les instrumens de l'Egypte, de la Judée, 
et de l'Arabie, c'est que je n'avais que ce moyen pour faire comprendre ce 
qui me reste à dire du système général de la musique des peuples qui habi-^ 
taient et qui habitent encore ces contrées. Tous ces instrumens sont montés 
d un grand nombre de cordes ; ils indiquent donc l'usage habituel d'une 
échelle musicale étendue , et vraisemblablement aussi d'intervalles plus petits 
que ceux qui divisent la gamme des Européens. Ce trait est caractéristique 
dans la musique de l'Orient , et particulièrement dans celle des Égyptiens et 
des Arabes : mais ce n'est que par induction que nous pouvons parvenir a une 
connaissance approximative de l'ancien état de cette musique. Parmi la multi- 
tude de débris que les explorations récentes de TÉgypte ont fait tomber dans 
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nos mains , il ne 8*e»t troayé malheureusement aucuns fragmens de manu- 
scrits qui eussent la musique pour objet. Pas une mélodie n'a échappé aux 
ravages du temps; mais il 7 a tant d'analogie entre les formes des anciens 
instrumens et Tétat actuel de la musiqae , sur le sol arrosé par le Nil, qu'il 
n'y a peut-être pas de témérité i dire que le système ancien vit encore dans 
le moderne» 

Au milieu de l'Egypte existe une tribu , reste malheureux et presque 
ignoré desanciens habitans de ce pays : cette tribu est celle des Qobtes. Dans 
sa langue on a retrouvé récemment la langue des Égyptiens de TantÊquité, 
et l'on a pu, i Faide des élémens qu'on y a puisés , expliquer les monamens 
tracés sur les papyrus en écriture démotiqae ou populaire , bien que celle-<â 
diffère essentiellement par sa forme des caractères qobles , dont l'analogie 
avec ceux de la langue grecque est sensible. Or , si le peuple originaire de 
l'Egypte a conservé , après tant de siècles, sa langue primitive , malgré le mé- 
lange des populations étrangères au pays et la longue domination de celles-ci, 
n'est-il pas présumable que ce même peuple a aussi gardé le système de sa 
musique antique ? H ne s'agit ici , il est vrai , que d'une simple conjecture ; 
inais j'espère pouvoir lui donner quelque poids par les observations qui vont 
suivre. 

Quiconque a voyagé en Orient et a eu occasion d'entendre exécuter de la 
musique par des chanteurs arabes, persans ou arméniens , ou bien qui a assisté 
au service divin dans les monastères des chrétiens grecs , dans les églises des 
Qobtes ou dans les synagogues des Juifs; quiconque , enfin , à défaut d'audi- 
tion , a lu avec attention l'ouvrage de M. Yîlloteau sur l'état actuel de la 
musique en Egypte, aura remarqué sans doute la multitude d'ornemens dont 
les mélodies sacrées ou profanes sont surchargées chez tons ces peuples. Ces 
omemens embrassent en général une échelle étendue , et font passer avec 
rapidité la voix du grave à l'aigu et de l'aigu au grave, ce qui , au premier 
aspect, et abstraction faite des circonstances de tonalité et de division des 
intervalles de la gamme , donne a toute la musique orientale un caractère 
distinctif assez étrange pour l'oreille d'un Européen. 

Ces omemens, dont les peuples de l'Orient font usage dans leur musique, 
ne ressemblent pas à ceux de la musique moderne qu'on entend sur les théâ- 
tres de France ou d'Italie : ceux-ci ont par eux-mêmes une certaine forme 
mélodique qui se substitue à la forme simple, sans altérer le mouvement ni 
la mesure, et les chanteurs qui en sont les plus prodigues ne les introduisent 
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dans le chant qa*i de œrtains passages et dans des positions presque conve- 
nnes. Il n'en est pas de même à Tégard des masieiens de FArabie, de la Perse, 
de rÉgypte ou de la Syrie ; car cenx-ci ne passent pas une note de la mélodie 
sans y ajouter de petits tremblemens de voix qui leur sont particuliers, des 
trilles, des groupes, des fragmens de gammes chromatiques ascendantes ou 
descendantes, de telle sorte qn^il est presque impossible de reconnaitre sous 
cet amas de notes la mélodie primitive ; ou plutôt , il n'y a point de mélodie 
primitiTe indépendante de ces omemens, ceuz-cifaisant nécessairement partie 
de toute espèce de chant. 11 suit de là qu'une seule phrase se prolonge quel- 
quefois au delà de toutes les bornes raisonnables , et qu'une seule syllabe est 
Boutenue pendant plusieurs minutes pour donner le temps au gosier du chan- 
teur de s'exercer. C'est ainsi que les Qobtes emploient plus de vingt minutes 
à chanter une seule fois le mot alhluia : d'où l'on peut comprendre que leurs 
offices religieux doivent être d'une longueur excessive . Telle est la fatigue qu'ils 
en éprouvent que n'ayant pas la permission de s^asseoir ni de s'agenouiller 
pendant toute la durée de l'office divin, il leur serait impossible de se soutenir 
debout, s'ils n'avaient la précaution de poser sous leur aisselle une longue 
béquille nommée e'kas '• Platon noos apprend que les prêtres d'Egypte chan* 
taient des hymnes sur les sept voyelles en l'honneur d'Osiris : le chant des 
Qobtes parait être une dérivation de ces hymnes de Fantiquité. 

De l'usage constant d'un chant excessivement orné est résulté, comme une 
nécessité impérieuse , un système de notation de la musique absolument diffé- 
rent chez les peuples orientaux de ce qu'il a été en Occident chez les peuples 
de l'antiqaité et de ce qu'il est chez les modernes. Chez ceux-ci , la mélodie 
étant originairement simple, il a iallii des signes pour représenter chaque son, 
parce que chacun de ces sons est d'ane perception facile et offre un des 
élémens de la phrase ; chez les peuples de l'Orient , au contraire , le son isolé 
passe à rouîe avec tant de rapidité qu'il n'en est pas remarqué, et qu'il se 
confond avec d'autres sons dans de certains groupes dont l'oreille est affectée 
comme si c'étaient des formes simples. Une telle musique a donc moins besoin 
de signes destinés à exprimer des sons isolés qu'elle n'en a d'une notation pro- 
pre à représenter des collections de sons ; car ces sons collectifs s'offrent à l'es- 
prit comme autant de faits sonores qu'il y a entre eux de modes d'agrégation. 
Cest en effet ce qu*on remarque chez les moines grecs de l'Egypte , de la 

' Yilloteaa , Étal actttel def l'art musical en Egypte, p* 300, édit. in-S. 



ux EESUMË PHILOSOPHIQUE 

Palestine et de la Syrie» ohes les Aniiëiiiens et ohes les Juifs ormitaiix. Je 
ppie le leeteur de m'aooerder ioi toute son attention , car il s*agit d'an fait 
historique d'nneasseï grande importanoe, que je orois avoir déoouTort et pour 
lequel je vais me trouver en opposition non seulement aveo toal ee q«*oii a 
Asrit sur cette matière depuis des siècles » mais même aveo les traditioni 
répandues dans tonte Tëglise grecque de rOrient et de TOoeidenU 

Saint-Jean de Damas , ou Damascène , Ton des pères de l'églîse , qui Tëout 
dans le huitième siècle , est considéré dans toute Féglise grecque de TOrient 
eomme le restanratenr du chant de cette église, et comme ranteur d*nn grand 
nombre d'hymnes qu'on chante encore. Mais ee n*était point asseï de la 
portion de gloire qui parait lui appartenir à cet égard , plusieurs autenra ont 
aussi supposé qu'il fut l'inventeur de la notation singulière qni est en usage 
parmi les chrétiens grecs orientaux. Il est certain qu'au nombre des traités 
du chant de l'église grecque qu'on trouve en manuscrit dans rOrient, il ea est 
un qui semble fort ancien et qui porte le nom de Jean Damascène ; mais dam 
l'explîeation des signes employés ponr la notation de ce chant, il n'y a pas un 
mot qui puisse ftiire croire que le saint en soit rinventeur. Nul doute que , 
trouvant dans la musique grecque une notation toute faite et d*un usage facile, 
il ne l'eût adoptée, si cette notation eût répondu i la nature des mélodies dont 
on faisait usage dans les églises et dans les monastères grecs de l'ÉgypIe , de 
la Syrie et de la Palestine ; mais la notation grecque, destinée i représenter 
nne musique simple et rhythmée, ne pouvait s'appliquer i ces mélodies 
orientales, surchargées d'ornemens. Ainsi que je l'ai dit, ces omemensdu 
chant sont un type de l'Orient, tandis que le chant simple et syllabique appar- 
tient à rOcddent. Il fallait donc aux peuples orientaux nne notation de 
groupes de sons, comme il en fallait une de sons isolés aux Grées et aux 
Romains. Or, par cela même que la notation par groupes de sons était une 
nécessité ponr la musique de l'église grecque de FÉgypte et de la Syrie , U 
n'est pas vraisemblable que cette notation n'ait pris naissance qu'au huitième 
siècle, ni que ce soit un moine de ce temps qui l'ait inventée • Je ne doute point 
qu'elle a appartenu à l'antique Égypto , et j'ai pour garant de mon opinion 
la similitude des signes de cette notation , attribuée faussement a saint Jean de 
Damas, avec ceux de l'écriture démotique on populaire des anciens Égyp* 
liens. Cette similitude a échappé aux recherches de tous les historiens de la 
musique : elle est assez curieuse pour que j'en donne ici quelques aperçus. 
Dans le système de la notation du chant de Féglise grecque , il n'y a pas 
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de nohê proprement dites , c*e$t^à-dipe de aîfçaes destinés i représenter tel 
on tel son d'une gamme ; car les Grecs ne connaissent p»s de diapason fixe , . 
on de son modèle auquel se rapportent les autres. U est yrai qu'il y a un point 
de dépari pour tons les ohants qui peut être considéré comme la note prin- 
cipale de tonte espèce de chant , et d'après lequel tous les mou^mens de la 
Toix se règlent; mais le chanteur prend ce son où bon lut semUe, en raisoft* 
de la gruTité ou de l'élévation de sa Toiz» 

Le son qui sert de point de départ dans une mélodie \ celtii qui , comme le 
disent tons les écriTains grecs, est U cammencemeni, h mOiêu $t la fin de iùitU 
mMriqm^ se représente par un signe qu'on nomme mou. Or , le signe de ce son^ 
est d'une ressemblance exacte ayec celui de l'ancienne écriture démotique de. 
rÉgypte qui répond au Mia des Grecs. Le signe eUgan, qui exprime une 
ascension de la voix de Fin terralle d'un ton, en commençant par l'tsoii^ est l'un 
des caractères de la lettre N, en écriture démotique. Uoweia, signe de l'ascen* 
don d'un son supérieur à l'ison, n'est autre que l'un des caractères de 
la lettre & dans la même écriture. Le kauphiêma, signe du mouvement du 
troisième son an quatrième, est l'un des caractères de la lettre B. Le psfesfAs, 
ascension du quatrième an cinquième son, se retrouve dans plusieurs oarao» 
tères de la lettre T de l'alphabet démdtiqne. Le pehêtkon, exprimant le 
mouvement ascendant du cinquième au sixième son , est exactement Ton des 
nombreux caractères qui , dans les papyrus , répondent au êigma des Grecs ; 
le double itenlema, ou double eaprii, qui se combine avec beaucoup de signes 
de l'écriture démotiqoe , exprime l'ascension du sixième son au septième. Le 
signe du mouvement ascendant de tierce est le keniema simple, qui est un 
fragment des caractères correspondans dans l'écriture domotique à l'éla^ à 
Yioia et au sigma grec. Le mouvement de la voix descendant de Yùon ou 
tonique à la tieroe inférieure s'exprime par Yaporrho^ qui , dans cette écriture 
répond â E ; le signe du mouvement descendant du mémo son à la quinte 
ittiérieare était l'un des caractères de B. 

Ces divers signes se combinent de plusieurs manières , ou, comme il est dit 
dans les papadike ( Traités du chant de l'église grecque) , sa composent pour 
exprimer d'autres mouvemens de la voix. La multiplicité des signes composés 
pour exprimer le même mouvement on intervalle n'est qu'apparente ; cha- 
cune de ces compositions indique un genre d'ornement différent ajouté à 
l'intervaile radical des sons principaux. Tantôt c'est un fragment de trille , 
tantôt un groupe , tantôt enfin un trainement de la voix avec un certain trem-. 
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Uement qui ne se rencontre que dans la masique des prêtres grecs , des 
Joifii et des Arméniens. Ces différences n'ont point été saisies par M. Villoteaa 
dans son trarail , d'ailleurs excellent , sur la musique de l'église grecque ; 
mais elles ont été expliquées d'une manière assez nette par M. Chrisantes de 
Madyte, professeur de musique grecque à Gonstantinople , dans le troisième 
chapitre de son Introduction à la théorie et à la pratique de la mueique eceléêUu^ 
tique ' ; et aussi dans le septième chapitre du même ouvrage. 

L'analogiedes signes qui serventà mesurer la râleur des sons de la musique 
ecclésiastique grecque arec les caractères de l'ancienne écriture démotique 
des Égyptiens, n'est pas moins remarquable. Ces signes, qu'on appelle mueiêoxL 
grandeê hypottaees , sont ïe paraklétiké y semblable à plusieurs caractères cor- 
respondans à P ; leligi$ma, l'une des lettres qui ont la valeur du kappa grec ; 
le kilisma, autre caractère qui répond au kappa; legorgon, autre caractère 
qui répond à la valeur du kappa ; Vargon , semblable à l'on des caractères qui 
répondent à T; lepegerma, exactement semblable à l'un des caractères de l'/; 
enfin , les signes kémipkonon et hemiphthoron ne sont autres que la fleur du 
lotos diversement tournée. Les autres grands signes du rhy thme et de la mesure 
des sons se composent des caractères dont il a été parlé, précédemment , diyer- 
sèment combinés et tournés >• 

Après cette analyse sommaire du système de notation de la musique ecclé- 
siastique grecque , et la comparaison de ses signes avec ceux de l'écriture dé- 
motique des anciens Égyptiens, est-il permis de douter que cette notation fut 
celle de ce peuple de l'antiquité , et que Jean Damascène n'en est pas l'in- 
venteur ? je ne le pense pas. Chez les Grecs , chez les Romains , les caractères 
de l'alphabet, disposés de diverses manières , servaient pour la notation de la 
musique ; il en fut de même pendant une partie du moyen âge. Les livres de 
chant des églises d'Ethiopie et des prêtres de FAbyssinie sont encore notés 
aujourd'hui avec les caractères de la langue amara, et l'usage de ces livres 
notés parait remonter aux premiers temps delà chrétienté : pourquoi donc les 
Egyptiens de l'antiquité n'auraient-ils pas aussi fait usage des riches variétés 

* "BiffWfsa^^i stq vé&eapfTtxôif vfeu rpùotmcSy ryç êxxhffftoffrtiOf^ fieumxifç. Paris, 1S21 , in-8*. 

* On peut se conyaincre de la réalité des similitudes signalées ici , par la comparaison 
des signes de la notation de la musique ecclésiastique (j[recque , donnée par M. Vil- 
lotean (Descript. de V Egypte, 1. 14 , p. 581-594 , édlt. in-8<>), avec 1 alphabet démo- 
tique des Egyptiens, publié par H, Gbampollion, jeune (Système Hiéroglyphe des 
anciens Égyptiens)^ 
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de leur alphabet démotique pour noter leors mélodies ? Ponrqaoi cette no- 
tation ne se serait-elle pas conservée dans la masiqae des premiers chrétiens 
orientaux ? d'ailleurs, puisqu'il est démontré que Jean de Damas n*a point in* 
Tenté les signes de la notation musicale de Féglise grecque , quelle apparence 
ya-t-il qu'au huitième siècle, alors que l'ancien alphabet démotique de TÉgypte 
arait disparu pour faire place à l'alphabet qobte, dérivé du grec; quelle appa- 
rence, dis-je, qu'il ait été rechercher d'une manière arbitraire , dans une écri- 
ture oubliée , les signes d'une notation qui aurait été inconnue jusqu'alors ? 
Nul doute , selon moi , que cette notation s'était conservée , et qu'elle avait été 
introduite dans le chant de l'église grecque long-temps avant lui. 

Et remarquez l'importance de la découverte de cette ancienne notation. 
De ce qu'elle ne peut s'appliquer qu'à une musique surchargée de mouve- 
mens de voix et d'omemens , il suit nécessairement que la musique actuelle 
de l'église grecque , et de quelques peuples de l'Afrique , nous donne nue idée 
exacte de ce qu'était l'ancienne musique de l'Egypte. Dans l'exécution de leurs 
chants sacrés , les prêtres grecs , les Qobtes , les Éthiopiens , les Arméniens , 
les Juifs 9 parcourent souvent avec rapidité une grande étendue de sons ; 
cela coïncide avec la forme des instrumens de musique qu'on voit sur les mo- 
numens de l'antiquité égyptienne. Toute la musique de l'Afrique et d'une par- 
tie de l'Asie tire son origine de cette antiquité , et en a conservé le caractère : 
écoutez le chant arabe , le chant du faqyr, la mélodie qui s'exhale du haut des 
minarets pour la convocation des Musulmans , c'est toujours le même système 
d'accentuation et de vocalisation ; système qui se conserve encore dans son 
caractère primitif, et qui parait inhérent à ces vieilles contrées. On verra plus 
loin comment , oubliant leur propre musique encore rude et grossière , les 
Croises rapportèrent de la Palestine et de la Syrie dans notre Europe cet art 
si nouveau , si séduisant pour leur oreille , et quels furent les effets qui résul- 
tèrent de son introduction dans les chants de l'église latine et dans les mélo- 
dies des Trouvères. 

J'ai dit que la musique des Hébreux est née en Egypte : il en est une preuve 
qui n'a pas été remarquée , parce que personne n'a songé à l'origine antique 
de la notation de la musique ecclésiastique des Grecs ; cette preuve se trouve 
dans la ressemblance remarquable de la plupart des accens musicaux des 
Juifs orientaux avec les signes de cette notation. Ces accens, sont bien diffé- 
rons de ceux du chant en usage dans les synagogues do l'Europe* 

Kemarquons d'abord qu'ils n'ont aucune analogie avec les caractères 
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ëe récriture hébraîqae ; tandis qa^ilt en ont une très tensîble «Teo qnel*» 
ques uns de ceux de récriture dëmotique de l'aocienne Egypte. Par exemple , 
le waygaf, signe de jonction de deux sons , est exactement le même signe que 
ïokgom de la musique de Téglise grecque et que Ton des caractères r^iondant 
à la lettre N de l'écriture égyptienne ; Tacoent tebffr, ou briêè , a la forme d*nn 
des caractères de L dans la même écriture ; Dargka {degré) est la même chose 
que Yaparrkoé de la notation grecque et que TE égyptien ; le poser (eemewr) 
est le peloêêen de la musique grecque et Fnn des caractères de S retourné ; 
paehia (eâfienseur)^ qui est un accent de durée des sons , a la même forme que 
apié, signe de valeur des sons dans la notation de réglise grecque, et que l'na 
des caractères de M dans Talphabet démotique des Égyptiens ]jelj^h ( reteumé ) 
est un des caractères de D du môme alphabet ; Mogefghadol, émission pnia* 
santé de la Toix dans une grande étendue de sons , est un des caractères de T ; 
enfin , ielicka ghedola , talcha et qame faràk sont éyidemment des firagmena 
•t des compositions de la fleur de lotos » comme les signes des tons et de lenn 
mutations dans la musique ecclésiastique grecque. 

Que si nous jetons les yeux sur la notation musicale des Arméniens , noua 
remarquerons aussi que les signes de cette notation n'ont point d'analogie aveo 
les caractères de l'écriture arménienne , tandis qu'il y en a une senùble aveo 
ceux de l'alphabet démotîque de l'antique Egypte , ayee les signes de la nota^ 
tien ecclésiastique grecque et avec les accens musicaux des Juifs d'Orient. 
Un certain patriarche arménien, nommé Mf^repj passe pour avoir trouvé 
d'une manière miraculeuse , au quatrième siècle , et ces signes et les chanta 
qu'ils expriment ; mais tout cela sort de la source commune. Si quelques dif<« 
fiirenoes se font remarquer dans la musique des peuples dont je viens de par* 
1er, elles tiennent ait mode d'exécution plutôt qu'à l'esprit de Fart : cet esprit 
est uniforme , et malgré les altérations partielles de quelques signes des nota* 
tions diverses, celles-ci, concourant au même objet, laissent tontes aper- 
cevoir le type commun. Il y aurait lieu d'être étonné que toutes ces analogies 
eussent échappé aux investigations des historiens de la musique, si les con- 
naissances que nous avons acquises sur l'ancienne Egypte ne dataient dlrier. 

Nous pouvons, par induction, connaître le caractère général de l'ancienne 
musique des Égyptiens et des Hébreux , ainsi que le système de la notatioa 
de cette musique; les monumens nous éclairent sur les formes , les usages de 
leurs instrumens , et la composition de leurs concerts ; mais nous sommes dans 
une ignorance complète a l'égard de l'échelle musicale de ces peuples et de 



DE LUISTOIRE DE LA MUSIQUE. i.jucT 

tout œ qni oonoemftit Imir tonalité. Car il no faat pas croire qao les hait 
modes dn diant de l'église grecqae nous donnent nne idée de cette tonalité* 
Il est Traisemblable qœ ces modes ont été formulés à l'imitation des anciens 
modes grecs , mais arec qnelqne altération dans lenr caractère primitif. Peut- 
être cette application des formules de l'ancienne musique grecqae à la mélo* 
die des anoiens Égyptiens eat-elle la' part réelle que saint Jean Damascène a 
eae dans la réforme du chant de TégUse grecque : quoi qu'il en soU , il est 
certain qae les noms de oes modes sont grecs ( dorien , Ijdten» phrygien , 
mixolydien , etc., etc. )• 

SU reste encore aujourd'hui quelque trace de l'ancienne tonalité de la 
musique égyptienne , c'est sans doute dans la mélodie des Qobtes qu'il faut 
les chercher , ainsi que dans les trois modes dé la musique Éthiopienne. La 
tonalité de ces deux genres de musique a beaucoup d'analogie : si l'efiet eu 
est difiérent , c'est à cause du mode d'exécution. Les prêtres abyssins ont une 
certaine viTacité d'intelligence et d'organisation physique qni se fait remar- 
quer dans tout ce qu'ils font ; tandis que les Qobtes , tristes et malheureuic 
débris d'an peuple dégénéré par un long esclarage , portent dans toutes leurs 
actions une lenteur, une nonchalance assoupissantes. Suivant les traditions 
de l'église éthiopienne, saint Yared, vénéré dans le pays, aurait trouvé d'une 
manière miraculeuse et par l'inspiration du saint Esprit, les trois modes de 
la musique. C'est l'histoire de Mesrop et du chant arménien ^ c'est celle 
de toutes choses chex les peuples de l'Orient. Ces trois modes ont un carac* 
tère uniforme ; ils Vessemblent à notre mode mineur dont on aurait retranché 
la note sensible. Ils ne diffèrent entre eux que par leur degré d élévation et 
par l'étendue de leur échelle. Ainsi , quoique le mode gués réponde à notre 
ton de la mineur, et que le mode ezêl soit en so/mineur , les mélodies de celui^)i 
embrassent une plus grande étendue et s'élèvent plus haut. Les Qobtes ont dix 
t<ms ou modes dont ils savent discerner les différences ; mais , à roreille d'un 
européen , toutes ces différences se confondent dans une seule mélodie. Le 
mode mineur y domine , mais quelquefois le mode majeur s'y introduit d'une 
manière arbitraire , en apparence , et la voix s'élevant peu à peu semble réu- 
nir plusieurs tons ensemble. Que si , après qu'une mélodie est achevée , on en 
demande nne d'un autre ton à un chanteur qobte , celle qu'il fera entendre 
produira exactement la même sensation que la première a l'oreille de l'étran- 
ger , mais non pas à la sienne. 
^ An reste , il est bien d'autres choses en quoi se manifeste la différence d'or« 
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ganisatîon qai existe entre les Earopëens et les divers peuples dont il rient 
d*être parlé, à l'égard de la niosiqae. Qui croirait , par exemple , qaele nasil- 
lement est considéré comme une beauté du chant par les prêtres grecs, par 
les Arabes , et par les habltans de la Syrie ? c*est cependant nn fait dont 
M. Villoteaa s'est assuré lorsqu'il faisait en Egypte des recherches sur les 
systèmes de la musique de l'Orient. Le maître qu'il avait pris , pour apprendre 
le chant de l'église grecque , était nn TÎeux prêtre à la voix maigre et trem- 
blante , qui chantait du nez arec une sorte d'affectation et d'importance. Déjà 
l'élève avait remarqué ce nasillement chez tous les chanteurs qu'il avait en- 
tendus au Caire et dans les autres villes de l'Egypte , ce qu'il considérait 
comme le résultat de l'organisation physique de ces individus. Il était alors 
bien éloigné de croire que cet accent f&t recherché par les Égyptiens avec 
autant de soin que nous en mettons à l'éviter. Bientôt il acquit la preuve que 
ce qui lui semblait si ridicule était une des plus grandes beautés du chant 
oriental ; car le vieux prêtre exigeait toujours qu'il l'imitât en cela. Il s'en- 
suivit des scènes fort plaisantes où le maître se courrouçait de ce que son élève 
riait d'une si belle chose. 

Les Éthiopiens ont sur les beautés et les solennités du chant des idées qui 
ne sont pas moins singulières. Dans leurs livres d'offices , chaque mélodie est 
notée en trois modes différons ; le mode le plus bas avec peu d'ornemens est 
pour les jours de simple férié; aux fêtes moyennes, leur voix s'élève et les 
ornemens deviennent plus fréquens ; aux grandes solennités , les prêtres 
s'égosillent et multiplient a l'infini les broderies du chant , persuadés que la 
musique est d'autant plus belle que la voix est plus haute. Dans l'Abyssinie 
pendant qu'on exécute ces chants , on ne cesse de battre à la porte des églises 
sur une grande quantité de timbales qui font un bruit effroyable, et ,' au de- 
dans du temple , les prêtres et le peuple exécutent des danses tumultueuses 
qui font partie des cérémonies du culte. Il est facile de comprendre quel doit 
être l'effet du chant au milieu de ce vacarme. 

L'harmonie a-t-elle été l'une des parties constitutives de la musique des an- 
ciens habltans de l'Egypte ? Pour résoudre cette question, il faudrait avoir une 
connaissance exacte de la composition de l'échelle musicale et du système de 
tonalité de ce peuple ; car les affinités harmoniques des sons dépendent de 
leur succession, et vice versa* Toutefois , à défaut de renseignemens positifs , 
je pense qu'il est permis de se prononcer pour la négative si l'on considère 
l'ignorance de l'emploi simultané des sons où étaient tous les peuples qui 
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habitaient en Egypte, à l'époque où l'armée française en fit la conquête. 
On a va , dans ce qnl précède, que le caractère général de Fart musical s'est 
conservé dans cette partie de TOrient tel qu'il était dans l'antiquité; il y a 
donc lieu de croire qu'une partie si importante de cet art qu'est l'harmonie 
ne se serait pas absolument anéantie si elle eût existé autrefois. Ce n'est 
pas seulement l'ignorance de l'harmonie qu'on remarque chez les Arabes , les 
Grecs, les Éthiopiens et les Juifs ; c'est incapacité absolue d'en comprendre 
les effets, par suite de leur éducation. La réunion harmonieuse des instm- 
mens dans la musique militaire des régimens français , loin de charmer leur 
oreille, leur était importune. Il est vrai que les peintures des tombeaux et les 
sculptures des temples de l'Egypte nous font voir des harpistes qui jouent de 
leurs instrumens avec les deux mains , ce qui semble indiquer l'emploi simul- 
tané des sons; mais j'ai déjà fait observer que le système mélodique embras- 
sait une grande étendue de sons, et qu'il était chargé d'omemens de tous 
genres ; en sorte qu'il est possible que l'emploi des deux mains ait été néces- 
saire pour de simples mélodies. D'ailleurs , il se peut aussi que les Égyptiens 
aient fait usage de l'antiphonie , c'est-à-dire de l'exécution des chants à l'oc- 
tave : ce genre d'harmonie qui, je le ferai voir, a été connu des Grecs et 
des Romains , résulte naturellement de la réunion des voix de femmes et 
d'hommes : les peuples de l'Orient de nos jours l'emploient, même dans leurs 

concerts d'instrumens. 

« 

Pour achever de donner à mes lecteurs des notions de la musique des 
peuples orientaux, il me reste à exposer le système de cet art chez les Arabes 
et chez les Persans. Je réunirai ce que j'ai à dire de ces peuples, parce que 
l'analogie de la musique de l'un et de Fautre est telle qu'il serait difficile d'y 
remarquer quelque différence , si le mode d'exécution ne faisait sentir , dans 
la musique persane , une certaine douceur qui manque à l'arabe , et qui est 
le résultat d'une civilisation plus avancée. 

L'histoire de la musique arabe a ses merveilles et ses miracles, comme celle 
de cet art chez tous les peuples anciens. De célèbres musiciens arrivent 
inconnus à la cour des sultans et des khalifes ; ils prennent un luth , excitent 
à leur gré toutes les passions dans l'ame de ceux qui les écoutent , les plon- 
gent dans le sommeil, disparaissent mystérieusement comme ils sont venus, 
et ne sont reconnus , après leur départ , que par leur nom qu'ils ont écrit sur 
le manche de leur instrument. Tel est lenthousiasme des peuples de l'Orient 
pour la musique , que pour donner une idée de sa puissance , ils ont eu tous 
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rooourt aax fictions. Cependant, par ime contradiction manifeste, la profes** 
sion de musicien est considérée comme infiime parmi les Arabes* 

Après le système indien , celui des Arabes est le plus siogalier, le moina 
rationnel qui existe sons le rapport de la formation de l'échelle mosîcale et 
de la tonalité. J'ai dit quelle impression fit à Foreille d'un émdit musiciea 
firançais le chant d*an Arabe , et comment il découvrit la cause de la sensation 
désagréable que ce chant lui fSEÛsait éprouver : la division de l'échelle dea 
sons était sans analogie avec celle dont il avait lliabitnde. Cette échelle, ai 
btsarre pour nous , si naturelle à l'oreille des habitans d'une grande partie de 
l'Afirique et de l'Asie , est divisée par tiers de ton, de telle sorte qu'au lien de 
renfermer treise sons dans l'étendue de l'octave, elle en admet dix-huit* Dana 
la notation de cette échelle, M* Yilloteau a essayé de représenter la position 
des notes par des dièses et des bémols tronqués; mais ces signes , on tous 
ceux dont il se fût servi n'auraient pu nous faire comprendre les fvérita* 
blés intonations de ces notes distantes par tiers de ton , car ces intonations 
ne tombent pas sons notre sens musical. La succession dans la mélodie de 
ces petits intervalles ne produit , à la première audition , d'autre effet sur 
Toreille des Européens que celui d'un traineroent de la voix; les brode- 
ries multipliées, les trilles fréquens, et lés petits tremblemens du gosier des 
chanteurs , joints au nasillement dont ils font un usage continuel , complètent 
une musique faite pour déchirer notre oreille et pour charmer la leur. 

Les principes de la musique arabe sont d*une complication effrayante : 
les auteurs des traités originaux que nous avons ne paraissent pas en avoir en 
des idées bien nettes. Conformément au génie et aux habitudes du peuple 
pour qui ils écrivaient, ces auteurs affectent, dans leur style, de certaines 
formes emblématiques qui jettent beaucoup d'obscurité sur leur doctrine* Le 
langage figuré est presque constamment celui dont ils se servent , et ce lan- 
gage se retrouve jusqu'aux titres mêmes de leurs ouvrages. L'un est Pëiin 
cauveri de fleurs, dont lee caUce» renferment le$ prmcipeê de Vari mutioal; 
l'autre , la mer des son$, 01^ vague le vaisseau de la mélodie. Les gammes sont 
des circulations; les notes , des maisons, « La méthode que suivent les Arabes 
« dans l'enseignement de la mélodie (dit M. Yilloteau ' ), n'est pas meil* 
« leure que celle qu'ils ont adoptée pour la démonstration de leur système 

' De rÉiat de Vart musical en Egypte y dans la Description de TÉgypte, t. xiv 
p. 53 de redit, in-8». 
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« musical. Le style, en partie figuré, en partie simple, de leur langage tech- 
u nique, nuit beancoBp i la clarté des idées, qui d'ailleurs sont noyées 
« dans nn océan de mets inutiles. » 

Le diagramme général des sons de la musique arabe le dirise en quatre* 
Tîngt-quatre gammes, dont les formes sont déterminées suivant les règles 
de certains modes appelés en général magâmâi, qui sont au nombre de 
doute, et qui répondent aux signes du zodiaque. On désigne ces modes par 
les noms deresf, Kenkiâ, o'châq, kogâx^ eraq, abauseylyk, Myrafhend, rahâonf, 
bouMourk, ùfahân, hoMeifny et nâ4ma. 

Le génie oriental se fait apercevoir dans les moindres détails de ce système. 
« Le rast (dit un écrivain arabe), le senklà et IVchàq sont d*un tempéra- 
« ment chaud et sec ; ils répondent à l'élément du feu et i Thumeur de la 
« bile; en particulier, le rast appartient au signe du bélier, le xenklâècelui 
c du lion, IVchàq à celui du sagittaire. L*eraq, lliogàiet Tabouseylyk ont 
« le tempérament chaud et humide : ils correspondent a l'élément de l'air 
« et à lliumeor du sang; Teràq appartient aux gémeaux, l'hogas i la balance, 
« et l'abouseylyk au verseau. Le syrafkend , le rahàony et le boutonrk ont 

■ le tempérament froid et humide, et répondent à l'élément de l'eau et i 
« l'humeur du flegme ; le zyrafkend appartient i l'écrevisse , le rahàony au 
« scorpion, et le bousourk aux poissons. L'isfàhan, l'faoseyny et le nàoua 
« ont le tempérament sec et froid : ils répondent i l'élément terreux 
« (poudreux) et à l'humeur noire , et l'isfahào appartient au signe du taureau, 

■ llmseyny à la vierge, et le naoua au capricorne. » 

Sonblable au système de tonalité des Hindous, sons le rapport de la variété, 
celui des Arabes est de nature à faire comprendre jusqu'où peut aller la 
diflerence d'organisation musicale entre les peuples divers. Les douse modes 
de ce système se divisent chacun en treize gammes ou circulations. Toutes 
ces circulations répondent à notre gamme de la, roab dans un ordre de 
succession tel que toutes les notes intermédiaires entre ia et son octave supé- 
rieure se présentent tour à tour dans un état d'altération qui résulte de la 
dirision de l'échelle par tiers de ion, à l'exception de la quarte supérieure 
(ré), qui est immuable comme les deux notes des extrémités de la gamme. 
Telle est quelquefois la bizarrerie des associations successives des sons de ces 
gammes, que l'oreille européenne la plus dure ne pourrait les entendre sans 
en être déchirée ; et pourtant un Arabe y éprouve un vif plaisir. Pour donner 
une idée de la variété de ces gammes de Ai, j'en citerai quelques-unes. 
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Dans les douze premières gammes da mode o*cluiq, la, »i, ré ette (ootaTe 
supërieare) sont justes comme dans la gamme de la de la musiqae euro- 
péenne ; ut est élevé de deux tiers de ton ^ et mi, fa, sol sont tantôt justes et 
tantôt baissés de deux tiers ou d*nn tiers de ton, ou haussés des mêmes quan- 
tités ; en sorte qu*on trouve quelquefois dans la même gamme une note plus 
basse que si elle était bémolisée, à côté d'une autre qui est plus haute que â 
elle était diésée. La treizième gamme a les cinq premières notes semblables 
à une gamme de la mineur , le fa est élevé de deux tiers de ton , et les deux 
dernières notes {soi, la ) sont justes comme celles d'une gamme de la qui n'au- 
rait pas de note sensible» 

Dans les onze premières gammes du mode nâoua , les quatre premières 
notes sont semblables à celles de notre gamme de la mineur, et les trois notes 
suivantes sont alternativement élevées ou baissées d'un ou de deux tiers de 
ton. Les deux dernières gammes de ce mode et les dix premières du mode 
abouseylyk diffèrent de celles-là en ce que le si est baissé d'un tiers de ton. 

Il y a de ces gammes où si est baissé d'un tiers de ton pendant que Mi est 
élevé de la même quantité ; d'autres, où mi est baissé d'un tiers de ton tandis 
que fa est élevé de deux tiers ; d'autres, enfin , où l'on trouve à la fois sol . 
bécarre, et sol élevé d'un tiers ou de deux tiers de ton. 

H était absolument impossible qu'une musique basée sur de telles gammes 
ne fût pas inharraonique : aussi l'harmonie est-elle inconnue aux Arabes» 
Leurs concerts sont souvent formés de plusieurs instrumens; mais ceux-ci 
jouent l'air à l'unisson ou à l'octave , à l'exception d'une sorte de basse qui 
n'est montée que d'une seule corde, et sur laquelle le musicien frotte l'archet 
à vide pendant que les autres instrumens jouent l'air, de manière a produire 
i peu près l'effet du bourdon d'une vielle. Dans la musique militaire , des 
hautbois criards sont réunis à des trompettes et à des multitudes de tambours , 
de timbales et de cimbales ; mais on n'entend , dans cette musique, que l'air, 
joué par les hautbois , quelques sons éclatans poussés par les trompettes au 
hasard et qui s'accordent comme ils peuvent avec le reste , et par-dessus tout 
domine le bruit des tambours , des timbales et des cimbales qui frappent 
tous dans des rhythmes différens. En parlant de l'effet de cette musique , 
M. Villoteau s'exprime ainsi : « Le nombre des timbales et des tambours de 
« diverses proportions est si considérable , produit un si grand tintamare , 
« l'éclat des timbales est si étourdissant , le son aigre et perçant des hautbois 
« appelés %amir vibre si vivement en l'air , celui des trompettes est si déchi- 
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« ranty que le plus broyant et le plas tumultueux charivari qu'on puisse 
« imaginer ne donnerait encore qu'une faible idée de Tefiet général qui 
tt résulte de cet ensemble '• n Inhabile à comprendre l'effet harmonieux 
des accords de la musique européenne , l'oreille des peuples orientaux en est 
plus tourmentée que satisfaite* « Les Égyptiens n'aiment point notre mu- 
« sique (dit M. Yilloteau) et trouvent la leur délicieuse. » J'ai connu, i 
Paris, un Arabe qui aimait passionnément la Marseillaise, et qui me demandait 
souvent de lui jouer cet air sur le piano ; mais lorsque j'essayais de le jouer 
avec son harmonie , il arrêtait ma main gauche en me disant : Non, pas cet 
oir4à; Favire seulemeni. Ma basse était pour son oreille un second air qui 
l'empêchait d'entendre la Marseillaise. Tel est l'effet de l'éducation sur les 
organes. 

n n*est pas douteux que le système de musique exposé par les auteurs 
arabes ne remonte à la plus haute antiquité. L'état des connaissances peut 
varier chez un tel peuple , mais non le principe de ces connaissances ; ce sys* 
tème n'est celui d'aucun peuple de l'antiquité ; ce n'est donc point par imita- 
tion qu'il s'est introduit dans l'Arabie , et ce n'est pas non plus par succession 
de temps qu'il a pu parvenir à l'état que j'ai essayé de faire connaître. Un 
semblable système ne pouvait qu'être le résultat d'une seule et unique com- 
binaison ; une époque s'est présentée où il semble que ce système aurait pu 
être modifié : ce fut celle ou les doctrines des philosophes de la Grèce s'in- 
troduisirent parmi les Arabes , par l'influence de l'école d'Alexandrie ; mais 
on ne voit pas que les musiciens arabes aient rien pris de la musique des Grecs 
et l'on conçoit qu'avec leur organisation ils ne pouvaient en rien faire. 

Ce n'est pas à dire toutefois que la pratique de l'art a toujours été au mémo 
degré de perfection relative chez les Arabes : il y a lieu de croire que l'époque 
la plus brillante de leur musique fut antérieure à l'établissement du khà- 
li£it. Mahomet proscrivit ensuite cet art dans son Qoran ; néanmoins on le 
cultiva ayec passion à la brillante cour des khalifes , et ce ne fut que pos- 
térieurement aux dernières croisades que la théorie commença à se perdra 
et que les musiciens n'apprirent plus l'art que par routine. Tel est l'état d'igno- 
rance où sont ces musiciens, nommés Alàtyeh, qu'il n'en est pas un en Egypte, 
en Syrie et dans toute l'Arabie qui possède les premières notions de la théorie 



' De l'état actuel de l'art musical en Egypte, dans la Description de MSgyptei 
t. XIV, p. 184. 
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de son art. Leur savoir se borne à quelques obansons qo*ik ont apprises de 
routine , et au jeu fort imparfait de quelques instrumens ; lorsqu'ils chantent , 
on ne peut distinguer ni la tonalité ni la modulation sous les broderies extra- 
vagantes dont ils surchargent leurs mélodies ; eux-mêmes sont incapables de 
répondre aux questions qu*on leur fait à cet égard. 

Au reste, il serait difficile qn*i]s apprissent les airs qu'ils chantent , et 
qu'ils jouassent autrement que par routine ; car il n'y a , et il parait n'y 
avoir jamais eu de notation musicale ches les Arabes. Cette absence de 
notation n*est pas une des singularités les moins remarquables de la musique 
de ce peuple. Parmi les traités manuscrits que les anciens théoriciens noin 
ont laissés , on n'en trouve aucune trace , et tous les musiciens qui furent in- 
terrogés sur ce sujet , au Caire , par M. Yilloteau , lui dirent qu'ils ne connais- 
saient rien de semblable. Ils ne comprenaient pas même qu'il f&t possible de 
représenter des sons par des signes. Le premier qui vit le musicien français 
noter un air qu'il avait chanté , et qui acquit la conviction que l'air était réelle» 
ment écrit de manière à pouvoir être exécuté par quelqu'un qui ne l'aurait 
point entendu, celui-là, dis-je, s'écria à plusieurs reprises : quelh merveille Iqtielh 
mervetbe ! Il parla de ce miracle à ses confrères , qui voulurent s'assurer da 
fait : lorsqu'ils ne purent en douter , la conclusion , digne d'un peuple igno- 
rant et superstitieux , fut qu'on ne pouvait arriver à un semblable résultat pr 
des moyens naturels , et qu'il y entrait de la magie. 

Les instrumens de musique dont se servent ai\jourd'hni les Arabes, bien 
qu'ils soient d'une construction grossière et négligée , décèlent dans les prin- 
cipes d'après lesquels ilsont été établis, un certain avancement de l'art* Veoud, 
et diverses variétés des instrumens à manche et a cordes pincées , tirent leor 
origine de TÉgypte et de l'Arabie. Les cordes métalliques dont ces instnh 
mens sont montés , et la plume qui sert à les pincer appartiennent aussi am 
Égyptiens et aux Arabes. Transportés en Europe par les Sarrasins , ces instru- 
mens sont devenus l'origine de tous ceux du même genre dont les musiciens 
onlfait tisage en Espagne, en France et en Italie. Ainsi Veoud est deveonle 
tuih, qui à son tour s'est diversifié dans Varchiluth, le théorbe et la mandore; 
le kiisar a donné naissance à la guitare , et les tanbours nous ont donné h 
mandoline et le colascione des Napolitains : l'application qu'on fit de la méca- 
nique au système de cordes pincées de ces instrumens , vers la fin du trei- 
ftième siècle , nous a donné le clavecin et VépineUe, Le qanan ^ dont la caisse so- 
nore ai^un triangle tronqué au sommet, mH un Instrument tnonlë d*on grand 
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nonibre de cordes dont plasiears sont accordées à Tonisson pour chaqae 
note ; on les fait résonner en les frappant avec deax baguettes légères et flexi- 
bles , terminées à Tune des extrémités par une espèce de tête arrondie. Cest 
eef inslrattent qai , ayant été introduit en Earope par les Croisés, a pris le 
nom de lyntpanon» Long-temps après, on en fit le davicordê en y appliquant la 
mécanique. Tout porte a croire antsi que le zamr des Arabes , anx sont ran- 
qnes el criards, est deyenu b hautbois européen , après qu'on l'eut trans- 
porté chez nous de la Syrie ou de l'Egypte» Il est bien singulier que tootea 
ces origines aient échappé aux uiTestigations des nombreux historiens de la 
musique. 

Si nous arons beancoop emprunté à TOrient pour le goAt des omemwis 
de la mélodie et pour les instmmens de musique , par compensation , nous 
lui avons fait connaître le système des instramens a archet ; car Parcbet esi 
originaire de FOccident. Après avoir passé de Pltalie dans la Grèce, la tiole 
a été transportée dans l'Asie mineore, pnis dans la Perse et dans l'Arabie. Elle 
y est derenne la kemang^ rtmmy , dont on a fait ensuite diverses variétés , 
en leur donnant on caractère oriental. Le rebâb, imitation grossière du même 
système , a été long-temps après rapporté en Europe par les Croisés , y a pris 
le nom de rubebhê , et enfin est devenu le violon rustique appelé f^Aae, après 
avoir subi diverses modifications dans sa forme , la matière dont il était com- 
posé , et le nombre de cordes dont il était monté. 

Je crois ne pouvoir mieux faire , pour compléter les notions que j'ai don* 
nées du caractère général de la musique de TOrient , que de renvoyer anx 
exemples de quelques morceaux de cette musique , placés à la suite de ce 
résumé de l'histoire de l'art. On les trouvera sous les n<»' 8, 4 , K , 6. 

La nécessité de faire comprendre les difiérences du système de tonalité de 
ces morceaux et de celui de la musique européenne , a fait employer dans 
leur notation des demi dièses et des demi bémols ponr certaines notes. Ces 
signes ne donneront sans doute qu'une idée fort imparfaite de l'intonation 
des notes ; mais il en eût été de même , quels qu'eussent été les signes dont 
on se fut servi. Quoi qu'on fasse , il n'y a que l'exemple chanté qui puisse 
donner, à une intelligence musicale de TEurope, une idée exacte d'nne 
mnaiq«e basée snr l'échelle musicale divisée par tiers de ton. 



/. 
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ANTIQUITÉ. — CONTINUATION. 

HV8IQVB DBS 6RKCS BT DBS ROMAIHS. 

Qa*iui peuple sensible , doué d*aiie vive imagination , ait aimé la mnsiqae 
et qa*il Tait caltirëe arec succès , c'est ce qui ne peut être mis en doute , sur- 
tout si des monumens de poésie , d'éloquence , d'architecture et de sculpture « 
nous réyèlent l'exceUence de l'organisation physique et morale de ce peuple. 
liCS écrivains de l'antiquité ne nous eussent-ils point transmis des récits em- 
phatiques des roerreilles opérées par la musique des Grecs, nous serions donc 
portés à croire que les Grecs ont été fort habiles dans cet art. 

Malheureusement, il ne nous est rien parvenu de cette musique qui opé- 
rait tant de miracles ; ou plutôt , le peu que nous en avons ne noua semble pas 
justifier les éloges qu'on lui a donnés. D'ailleurs , si les antiquités de l'Egypte 
nous font connaître l'existence en ce pays d'un système instrumental étendu « 
riche et varié, les monumens de la Grèce ne nous présentent que de pauvres 
lyres a six ou sept cordes , sans manche ni touches pour en varier les intona- 
tions, ou des fiâtes si imparfaites qu'il en fallait changer pour passer d*nn ton 
à un autre. Point de luth, de guitare, ni rien de semblable; point d'instrumens 
à archet, point d'instrumens polycordes tels que les harpes et le psaltérloo. 
Quelques auteurs grecs des temps de décadence font, il est vrai, mention 
d'instrumens de ce genre, et parlent de la lyre de Phénide, du symicon, 
qui avait trente-cinq cordes, et de Yépigone, qui en avait quarante; mais 
après les conquêtes d'Alexandre , il s'introduisit dans la Grèce des instmmens 
de l'Orient , qui y furent toujours si peu connus , d'un usage si rare et si mal 
approprié au système musical du pays , que la plupart des auteurs qui en ont 
parlé se contredisent et paraissent n'en avoir eu que des notions très vagues '• 

> Aristoxène^ cité par Athénée {Deipnosoph,, lib. 4) , a ditqaele/»^/u!r^ ItpecHsf 
les magadis, les sambugues, les trigones, le clepsiambe, le kindapse et Fen* 
Ti^ocoivieétaient des instrumens étrangers. XpsçrcÇeuo^ Jîxfuha ipyûafct xaXa foivaut^^xai 

xal ro cweaxopJ'w xaXoûfievw, 

An temps où Poil uz écrivait à Athènes son Onomastique , on ne connaissait guère ces 
instruniens que de nom dans cette ville ; le grammairien indique leur origine orientale. 
(Lib. 4, cap. 9), 

Il est vrai que Platon dit , dans le troisième livre de sa République : « Nous n^aurons 
« pas besoin d'instrumens à beaucoup de cordes , ni de ceux qui sont propres à tous les 
« modes , pour nos vers et nos chants. — Non , dit-il , cela me parait ainsi. -— Donc 
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DVatrepart, àTexception de quelques passais obscon de philosophes 
00 de poètes qui ont donné la torture aux commentateurs , rien n'indique 
Texistenoe de lliarmonie chez les Grecs dans les traités de mosique qai nous 
restent d'eux» 

De ces faits , qui semblent être en contradiction ayec les prodiges attribués 
aux effets de la mosique des Grecs , aTec ce que nous saTons de la sensibilité 
artistique de ce peuple , et surtout ayec la perfection qu'il avait portée dan» 
d'autres arts , sont résultées de vives discussions entre des musiciens moder« 
nés qui ne comprenaient de la musique que ce que leor édocation leor eu 
avait appris» et des érodits qui entendaient moins encore la question, mait 
qoi avaient pour eox des autorités respectables. Chacun rabonnait dans 
l'hypothèse que la musique ne peut avoir qu*un objet, qu'un principe, qu'une 
forme , et personne ne s'avisait que les modes d'action de cet art sur l'espèce 
humaine sont en nombre infini» Certes , la musique a exercé une grande 
puissance sur les Grecs aux beaux jours de la gloire d'Athènes t Hais quel 
était son principe? comment agissait-elle? et quelles étaient les dispositions 
des hommes qui se passionnaient pour ses effets? Personne n'a songé i rien 
de tout cela ; en sorte qu'après avoir lu toutes les dissertations qu'on a écrites 
sor la musique des Grecs (elles sont en grand nombre) , on en est encore à 
se demander ce qu'elle était en réalité. J'espère dissiper quelques doutes a 
cet égard, en procédant d'autre manière qu'on n'a fait jusqu'à ce jour. Avant 
de passer a l'examen du système musical des Grecs , je crois nécessaire de 
citer quelques exemples de ce qu'on a appelé hi prodiges de la musique de ce 
peuple de l'antiquité , et de dire quelque chose de l'opinion qu'il avait de la 
destination de cet art» 

Je ne mettrai pas au nombre des prodiges opérés par la musique les murs 
de Troie élevés aux accens de la lyre d'Amphion, ni les animaux féroces 
adoucis par les chants d'Orphée : de telles fictions prouvent seulement le 
goût passionné des Grecs pour la musique , et l'idée qu'ils avaient de sa puis- 
sance» Ce que j'ai i rapporter appartient aux temps historiques, et les faits 

« nous n*anroDS qae faire de ceux qni fabriquent les trigones, les pectis et les instra- 
• mens à beaucoup de cordes » . Mais ce passage ne prouve pas que ces instrnmens fussent 
employés de son temps ; il démontre plutôt qu'ils n'étaient pas utiles dans le système de 
la musique grecque. Remarquons , au reste , que où» ipa est dans le passage de Platon 
an mode interrogatif qu aucun traducteur n*a rendu, et qu'il faudrait dire } N'aurons^ 
nous pas besoin , ^tc. 
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ont pour (arans les éeriTains les pins graves et les plas célèbres de la Gréée. 

Une sédition yiolente éclate à Lacëdémone ; Terpandre , le plas renommé 
des oitharèdes de son temps, se jette dans la place publique, et par ses 
chants , parvient à calmer le peuple. Be nos jours, ce n'est point ainsi qu'on 
dissipe les émeutes* 

Les Athéniens , fatigués de la guerre qu'ils faisaient depuis long-temps 
au habitans de Hégare pour la possession de Salamine, firent une loi qui 
défendait, sous peine de la rie, de proposer jamais la conquête de cette lie. 
Solon, qui n'approuvait pas la résolution qu'on avait prise à cet égard, feignit 
d*avoir perdu la raison , et , dans une assemblée du peuple , il prit la place du 
orieur public et se'mit à chanter une élégie de cent vers, on il exhortait ses 
eompatriotes à ne point renoncer à une conquête qui leur avait déjà coûté 
de grands sacrifices. Ses accens émurent rassemblée au point que la loi fut 
immédiatement rapportée , et que les Athéniens , sous la conduite de Solon , 
triomphèrent de leurs ennemis et s'emparèrent de Salamine qui, depuis lors, 
resta sous leur domination. Cette histoire a pour garans Pausanias ■ , Dic^àne- 
Laèroe, Poljen * et quelques autres. 

Un jeune homme , échauffé par le vin et furieux de ce qu'une femme qu'il 
aimait lui préférait un rival , excité d'ailleurs par les sons d'une flfife dont 
on jouait dans le mode phrygien , voulait mettre le feu a la maison de sa mai- 
tresse; Pfthagore, que le hasard avait amené près du lieu de cette scène, 
ordonnai la femme qui jouait de la flûte de passer au mode dorien et de 
jouer dans le rhythme spondaîqoe , rhylhme doux et harmonieux; l'effet de 
œ ohangement fut subit , et la colère du jaloux fut A l'instant calmée *. Oalien 
cite une histoire à peu près semblable. Des jeunes gens ivres et rendus furieux 
par une joueuse de flûte qui les excitait par un air du mode phrygien, se 
portaient A toutes sortes d'excès; le musicien Damon les rendit A la raison 
•n faisant changer de mode 4« 

On connaît l'aneodote citée par Plutarque ^ snr le musicien Antigenide qui, 
dans on repas, sut si bien exciter l'ardeur belliqueuse d'Alexandre , que ce 



■ Lib. 1 , sect. 46, de Attic, c. 40. 

«Strat.,lib. 1 , c. 20. 

' Boet. de Mus. 

4 De Placit. Hipp. et Plat. , lib. 6, c. 6. 

^ De fort. Alexand. 2, p. 596, «dit. Steph. 
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goflrrior ae jeta tor tes «rmes ; il se diipoiait i charger les eenvires lorsque 
FarCble le calma par an autre genre de masiqoe. 

Rien , ce me semble , ne pent mieux faire comprendre la haute opinion 
des Grecs en faveur de la puissance de la musique , qu'un passage de Polfbe 
ralaiif à la destruction de la yille de Cynalthe par les Étoliens» pour les punir 
de leor férocité. Assurément , il n*est rien de moins poétique que le génie de 
cet historien , et personne ne sera tenté de raccoser d'avoir tooIu donner un 
intérêt romanesque aux événemens qu'il rapporte. Écrivain grave et se? ère , 
il dit avec simplicité ce qu'il sait et des événemens et des causes qui les ont 
iait naître. Je crois devoir donner ici la traduction du passage dont il s'agit ; 
« Si nous considérons l'estime dont les Arcadiens jouissent parmi les Grecs , 
non seulement par la douceur de leurs mœurs , leurs inclinations bienfai- 
santés , et leur humanité pour les étrangers , mais encore pour leur piété 
envers les Dieux, il ne sera peui«étre pas inutile d'examiner en pen de 
mots, à propos de la férocité des Cynalthiens, comment il est possible, 
qu'étant incontestablement Arcadiens d'origine , ils se soient rendus si 
différens des autres Grecs de ce temps^là , par leur cruauté et par leurs 
crimes. Je crois que c'est pour avoir été les seuls, parmi les Arcadiens, qui 
se sont écartés des louables institutions de leurs ancêtres , fondées sur la 
nécessité de la musique pour tons ceux qui habitent l'Areadie. 
« L'étude de la musique est utile i tout le monde : aux Arcadien» elle est 
impérieusement nécessaire. Gir on ne doit point adopter l'opinion d*Éphom 
qui, an commencement de ses écrits, avance cette assertion indigne de loi , 
que la lAêêique ne s'esi introduite parmi les hammeê que pour leê tremper j 
ei pour k$ âédmùre par mne earte ie magie. Il ne but pas non plus se persua- 
der que ce soit sans raÎMn que les anciens peuples de Crète et de Lacédé» 
mone ont préféré l'usage de la musique rhf thmique de la flûte à celui de la 
trompette , ni que les Arcadiens , bien que très austères dans leurs morars , 
ont donné, lors de la fondation de leur république, une si grande impor^ 
tance i la musique, que non seulement ils enseignent cet art aux enbns, 
mais qu'ils contraignent même les jeunes gens de s'y appliquer jusqu'à l'âge 

de trente ans <• 

Plus loin, Polybedit eooore : « Nous avons rapporté toutes ces choses, 
« premièrement afin qu'aucune ville ne s'avise de blâmer les coutumes des 

> Polyb. Hist. Lib. 4. 
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« Arcadiens, ou que quelqu'un des peuples de rArcadte , aor la fausse opi« 
« nion que la musique n'est parmi eux qu'un amusement frivole , ne Tienne 
« a négliger cette partie de leurs institutions. En second lien, pour engager 
« les Gynaïthiens à donner la préférence à la musique , si jamais les Dieux 
« leur inspirent le désir de s'appliquer aux arts qui rendent les peoples 
« meilleurs ; car c'est le seul moyen qu'ils aient pour se dépouiller de leur 
« ancienne férocité '• » 

Les antagonistes des éru^its , par prérention ou par ignorance de la musique 
des Grecs, ont trouyé plus &cile de nier les faits qui viennent d'être rapportés 
que d'en expliquer le sens a leurs adversaires : mais nier n'est pas répondre. 
C'était aux Grecs que s'adressaient les écrivains de qui nous tenons ces 
anecdotes ; aux Grecs qui pouvaient juger par eux-mêmes de la puissance des 
effets de leur musique , et conséquemment à qui l'on n'aurait pu en imposer* 
Il me semble que cette seule observation est de nature à dissiper tons les 
doutes i cet égard , et que la réalité des effets obtenus par les artistes de la 
Grèce ne saurait être attaquée par de solides argumens. Au lieu d'entrer dans 
mie oiseuse contestation, cherchons donc en quoi consistait un art évidemment 
très différent de celui qni est à notre usage, et dont la puissance sur les masses 
était peut-être moins limitée. 

De telles recherches , il est vrai , sont entourées de difficultés fort épineu- 
ses; au premier aspect on serait tenté de les croire insurmontables; mais , 
pour en trionmher , il suffit d'en poser les diverses questions avec clarté, et 
de faire voir que les erreurs de tous ceux qui les ont agitées aont venues de 
ce qu'ils n'ont pas eu ce soin. 

Et d'abord , je ferai remarquer que, par nn hasard f&cheux , aucun des 
traités de musique écrits par des artistes grecs n'est parvenu jusqu'à noua. 
Nous ne possédons rien , on du moins presque rien de relatif à la pratique de 
cet art; les ouvrages que nous avons sont théoriques ou plutôt dogmatiques : 
ils sont dus à des philosophes , des grammairiens ou des mathématiciens , par 
un seul à un musicien de profession ; ce qui est sans doute un obstacle con- 
sidérable i ce qne nous acquérions une connaissance positive de la musique 
grecque. Les hommes de génie qui ont inventé on perfectionné les divoraes 
parties de la musique grecque n'ont point écrit sur cet art, et paraissent 
même avoir livré souvent leurs compositions aux traditions populaires au 

* Polyb. Hist. Lib. 4. 
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lieo de les ëorire. Toate poésie était chantée par ces moiiciens : or , le chant 
qnlls y appliquaient était de deux espèces ; Tune , traditionnelle , se conipo« 
sait d'airs appelés nômes, qui appartenaient chacun à nne circonstance on à 
nnecérémonie quelconque, et qui étaient deYenus populaires : l'autre, souvent 
improvisée, n'était guère qu'une déclamation très accentuée et rhythmée qui 
senrait aux poètes pour la récitation de leurs odes , de leurs dithyrambes et 
de leurs poèmes. S'il était nécessaire que je prouvasse mon opinion à l'égard 
de cette dernière espèce de chant qui était l'objet des concours dans les jeux 
publics , je le ferais en disant que parmi les nombreux manuscrits qui nous 
ont transmis les hymnes connues sous le nom d'Orphée, celles de Callimaque, 
les odes d'Anacréon, et toutes les poésies lyriques de Pindare, il ne s'en est 
pas trouvé un seul qui portât les moindres traces de la notation musicale de 
Grecs* Trois misérables fragmens , Tun d'une hymne à Calliope, par un poète 
nommé DmnU; le second , d'une hymne à Apollon, dont l'auteur est inconnu; 
le dernier, d'une hymne à Némésis, par Mésadomès, poète qui vivait dans 
les temps de décadence, sous l'empereur Justinien^ sont tout ce qui nous 
reste du chant authentique de la musique grecque. 

Al'égard des traités de pratique qui auraient pu nous fournir des exemples 
de cette musique, j'ai dit tout à l'heure qu'ils sont perdqs pour nous : 
peut^tre ne serions^nous guère plus instruits si les livres d'Aristoclès et 
d'Héradide du Pont sur les principes de la musique , ceux d'Aristias et 
de Hieronyme sur la cithare et les citharèdes, ceux d'Euphranor cA 
d'Arehitas sur les flûtes , et enfin celui d'Éphippe sur l'art d'accorder ces 
instmmens ne se fussent pas perdus ; car il y a lieu de croire que ces ouvrages 
contenaient plus de considérations de théorie que d'exemples de pratique, 
bien qu'ils eussent été écrits par des artistes. Les Grecs n'enseignaient pas 
les arts comme nous le faisons : ils chantaient , jouaient de la flûte ou de la 
cithare devant leurs élèves , puis ils leur faisaient imiter ce qu'ils venaient 
de fmre. Quand ces élèves étaient devenus habiles , on leur enseignait la 
notation et les principes théoriques de leur art. Un passage du dialogue de 
Plutarque sur la musique ne laisse aucun doute à cet égard ■• J'ai lu quelque 

' Voici ce passage (je cite la traduction de Bnrette) : « Il faut observer, oatre cela, 
« qoeThabileté en musique ne suffît pas pour en bien juger, car il n'est pas possible 
« qn^on devienne parfait musicien et excellent juge , par l'assemblage de toutes les con- 
« naissances qui font partie de la musique. De ce nombre sont la pratique des instmmens 
« et celle du chant ] l'exercice , qui donne la finesse du sentiment , je veux dire cette 
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part qae les Grecs n'aTaient anoone idée de ee qae noua appdooa hêprii^ 
peê du dessin •• on peiotre prtentait i son ëlèTe des oonleurs, des pineeaax, 
et lui mettait soos les yeux un Tase, aoe fleur , an enfiint; dès la première 
leçon, il fallait imiter ce ^*on Toyalt sous le rapport de la forme et de la 
eonlenr. Un sculptenr en usait de même. C'est peut-être a cette liabitude de 
toir la nature et d*en diereher Timitation dès les premiers essais , qull dut 
attribuer cette douce mollesse , cet abandon qu'on remarque dans les statuai 
des anciens, et qui est si rare parmi les oUTrages de nos sculpteurs. 

Nul doute que ee ne soit i l'enseignement par la méthode pratique et 
traditionnelle en usage parmi les Grecs , que nous dcTons attribuer le silenco 
gardé par leurs éorifains sur les parties de la musique que nous considérons 
Oomme les plus importantes, au moins sous le rapport des ^ets de l'art. Baus 
leurs ouvrages, tout est spéculatif ou historique* Ce que nous y apprenons 
de plus utile est relatif i la construction de l'échelle des sons, au système de 
tonalité et à la notation. Mais avant d'entrer dans quelques détails concernant 
ces auteurs et leurs écrits, il est bon que je dise quelque chose de lliistoire 
sommaire de l'art* 

J'ai dit que tous les peuples anciens donnent à la musique une origme 
eéleste, et que chacun d'eux a fait honneur de son invention à ses dieux. Les 
Grecs , aveo leur sensuelle théogonie , ne pouvaient manquer de laire intsr* 
tenir TOlympe dans la création d'un art qui faisait leurs déliées, et mène 
de donner i ses divinités les petites passions des artistes. Minerve invente 
k flûte simple ; elle en joue devant Jonon et Vénus , qui se moquent des 
efforts qu'elle fait pour souffler dans cet instrument. Piquée de ces railleries , 

« «xpérienss ou set usage qui conduit & Fintelligenoe ée la belle modulation et du 
«rhythme; par dessus tout cela, la science rhythmique et Tharmonique; la tbéorie 
« concernant le jeu des instromens , la diction et les antres parties de la musique, s'il y 
« en a quelques unes de plus. » 

Burette a fait des remarques très sensées sur ee passage, et nous apprend que dt son 
tdnps les maîtres de musique français suivaient la méthode des Grecs , qui consistait â 
enseigner de routine (tfaretpia) à jouer de quelque instrument que ce fût, eu mettant 
aux élèves les doigts sur les cordes , sur les trous on sur les touches qui devaient rendre 
les sons de chaque note , ce qui s'appelait montrer à jouer des instrumens à la main ; 
puis on apprenait À lire la musique en jouant des mêmes instrumens ; ce complément de 
Féducation musicale s'appelait Jouer par tablature. Le mattre arrivait À ce dernier 
résultat en jouant avec son élève, et en Tohligeant A Timiter note pour note, ou, 
comme disaient les Grecs, corde pour corde {irpixo^a)* Voyex la note 245 de Burette 
sur le dialogue de Plutarque. 
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là déesse 80 regarde dans le cristal d'nae fontaine pendant qu'elle erabonche 
sa flûte ; elle j remarque la bouffissure de ses joues , et , de dépit « jette loin 
d'elle Tinstrument qui trouble la régularité des traits de son visage. Le dien 
des jardins , Pan, eftt à la poursuite de Sfringe , qui se soustrait par la fuite à 
ses entreprises amonreusesé La nymphe arrive sur les bords du fleuve Ladon ; 
arrêtée dans sa oonrse , elle implore le secours des Naïades qui la changent 
en roseaux. Pan, au désespoir, ooupe ces roseaux d'inégales longueurs, et 
en dit la flàte connue sous son nom , ou sous celui de sa maltresse, ainsi que 
dans la hb\e égyptienne, le Mercure grec invente la lyre à trois cordes } il 
la donne à Apollon qui la perfectionne et qui s'en sert pour accompagner sa 
voix divincé Les mêmes fables nous montrent Apollon vain de son savoir en 
musique comme aurait pu l'être un simple mortel, et rempli d'un amour 
propre irritable qui lui fit faire un acte d'horrible cruauté. Hyagnis, poète- 
musioien qui , suivant la chronique de Paros , vivait à Gélènes , ville de 
Phrygie, ltf06 ans avant l'ère chrétienne ■ , avait inventé le mode phrygien, la 
flûte propre a jouer dans ce mode , et avait composé des nomes ou airs sacré* 
eu l'honneur de la môre des dieux. Plutarque * dit que Hyagnis fut le plus 
ancien joueur de flûte ; d'autres aujteurs prétendent que ce fut son fils Marsyas ^ 
qui , h premier, joua de cet instrument , et qu'ayant trouvé la flûte de Mi- 
nerve^ il apprit à s'en servir avec une habileté qui fut la cause de sa mort. 
Ayant rencontré Apollon à Nf se , séjour de Bacchus , il osa le défier à un 
conooan de la flûte contre la lyre ; vaincu par le dieu , celui-ci le fit écorcher 
▼if. Hérodote dit que, de son temps, on voyait encore dans un temple la peau 
du pauvre Marsyas s de tout temps les peuples ont aimé les reliques et n'en 
ont pas manqué. 

Si nous sortons des fictions de la fable , nous trouvons qu'Olympe fut le 
premier musicien qui enseigna aux Grecs à jouer des instrumens à cordes. U 
était de Mysie, et parait avoir donné son nom à la montagne célèbre de ce 
pays. Non moins habile sur la flûte que sur la lyre, il avait appris de Marsyas 
à jouer de cet instrument. Aristote et Platon ont fait de pompeux éloges de 
ce musicien ; le philosophe de Stagyre assure que, de l'aveu de tout le monde, 
les airs d'Olympe excitaient dans l'ame des mouvemens d'enthousiasme. Ces 

> Bpoch. 10, Mann. Oxon, p. 160. 

* Plut, in D'ud. de mus. Voyez la note 32 de Burette, sur le passage de Plutarque 
felatif à Hyagnis. 

' Quelques écrÎTains de l'antiquité font de Marsyas un fils d'^a^rre , roi de Plirygie. 
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airs ou nomes avaient beanconp de célébrité dans toutes les parties de la Grèoe ; 
les plus remarquables étaient ceux qu'on appelait Polycèphah et De$ chmr$ '. 
Olympe était poète distingué autant que musicien habile. Il avait écrit des 
élégies , des chants plaintifs , des cantiques funèbres ; entre autres , une com- 
plainte sur la mort de Python, dans le mode lydien. Il parait que la musique 
de flûte qu'il avait mise sur la poésie de ces morceaux prêtait quelque peu 
au ridicule , car Aristophane , qui a donné des éloges à Olympe, mais qui ne 
pouvait se résoudre à perdre Toccasion de faire une plaisanterie , fidt dire & 
deux personnages d'une de ses comédies : LametUanS''tum$ etflmnmê comme 
ieusB flàies jwt jouent an air d^Olympe; puis ils se mettent à prononcer 
ensemble un vers ïambe composé de la syllabe ftù rqpétée douxe fois avec 
l'accent grave et circonflexe alternativement , ce qui forme un miaulement 
plaintif fort plaisant. Aristophane, dans ce passage, fait allusion au mode 
lydien, dont le caractère était plaintif, et dont Olympe le premier fit usage 
dans l'air élégiaque qu'il composa sur la mort de Python \ Olympe passe 
pour avoir été l'inventeur d'un des genres de la musique grecque , appelé 
enharmonique. Les deux autres genres, auxquels ou avait donné les noms de 
éiaionique et ckromaHque, existaient d^à. 

Après Olympe, un des anciens artistes qui contribuèrent le plus aux progrès 
de la musique fut Thalétas qui , i la fois poète et musicien , inventa plusieurs 
rhythmes poétiques et musicaux. Il était contemporain de Lycurgue. Puis 
vint Archiloque , génie fécond , élevé , que ses contemporains estimèrent 
presque à l'égal d'Homère pour ses poésies, et qui ne se fit pas moins «dmi-> 
rer par ses talens dans la musique. Archiloque vécut environ 700 ans avant 



> Voyez sur ces noms les savantes notes de Barette , relatives au dialogue de Plu* 
tsrque sur la masiqae. 

' Il y a des opinions très diverses surForigiae de ce mode dans lequel les Lydiens com- 
posaient lenr rousiqae. Plntarqne , dans son dialogue sur la mosiqae , et Etienne de By- 
xance nomment on certain Torrèbe , qni Taurait appris des nymphes de la Lydie, long- 
temps avant la naissance d*0]ympe. Dans des poésies sor les qpces Niobé , qui ne noos 
sont point parvenues et qui sont citées par Platarqae , Pindàre attribuait Imvention du 
mode Lydien à un musicien nommé ArUhippe , et Pollux (lib. 4, c. 10) indique la 
même musicien comme l'inventeur de ce mode. Enfin , d*autres écrivains ont rendu Tin- 
vention du mode lydien bien moins ancienne , en considérant Mélanippe , poète musi- 
cien , comme le premier qui en fit usage. Ce Mélanippe , qni était né dans File de Mélos, 
Tune des Cyclades , vivait dans la soixante-cinquième Olympiade , c'e$t4-dire environ 
sept cents ans après Olympe , qni était contemporain de la guerre de Troie. 
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rare chrétienne. Plntarqne a foorni des renseignemens sar ses inTentions 
poëdqnes et musicales. On loi doit principalement des méthodes poor accom- 
pagner sur les instramens divers genres de poésies, entre autres les yen 
îambiqnes qpi étaient qnelqaefois déclamés pendant qa'on jooait de la flàte 
on de la dthare , et quelquefois chantés. Archiloqne fat aussi rinventeur du 
passage d'un rhythme musical dans un autre, et d'un genre nouTcau de mo- 
dulation. 

L'établissement de jeux publics où la Grèce eiftière était assemblée et dans 
lesquels les artistes Tenaient se disputer des prix de poésie, de flAte, de 
cithare et de chant , firent édore une multitude de poètes et de musiciens : 
chacun d'eux se distingua par quelque inYcntion , par quelque perfectionne- 
ment ajouté aux dîTcrses parties de l'art. Ainsi, Minnerme , joueur de flàte 
et poète élégiaque, se fit remarquer par l'inYcntion du vers pentamètre et 
par le rhythme musical de ce vers; Xénodame et Pratinas composèrent les 
plus célèbres hyporchèmes qu'on entendit dans la Grèce : c'étaient des aim 
de danse qui étaient à la fois chantés et jonés par les instrumens; Philammon , 
Mésomède et Poljmneste inventèrent des airs ou nomes qui étaient écoutés 
avec enthousiasme ; Terpandre , qui effaça tous ses rivaux , obtint quatre fois 
aux jeux pythiques le prix du jeu de la cithare. Le premier, il arrangea 
des airs pour être joués sur cet instrument sans qu'on fût obligé de le joindre 
à la Toix ; mais il ne pat hasarder cette nouveauté qu'après avoir ajouté deux 
ou trois cordes (le nombre n'est pas exactement connu) à celles dont Fin» 
strument était monté auparavant. L'audace de son génie se manifesta , dans 
cette circonstance, par deux vers qui nous ont été conservés par Euclide d 
par Strabon : Pour moi (dit-il) , prenant désormaU en avernon un chant qui 
ne roule que eur quatre sons y je chanterai de nouveaux hymnes sur la lyre è 
sept cordes. Les éphores le punirent à Lacédémone de l'enthousiasme de la 
Grèce pour cette innovation, car ils le condamnèrent à l'amende pour avoir 
voulu changer l'ancienne musique , et le privèrent de sa lyre qui fut pendue 
à un clou. La sévérité des magistrats Spartiates n'empêcha point que l'inven- 
tion de Terpandre se répandit; Cépion, scm élève, la propagea, et la lyre 
à sept cordes fut bientôt d'un usage général. Terpandre était de Lesbos; 
beaucoup de Lesbiens se distinguèrent après Ini comme cytharèdes aux 
jeux publies ; le dernier de ces Lesbiens fut Periclète. 

Après Terpandre , le plus célèbre musicien-poète de la Grèce fat Lasus 
d*Hermione, qui vivait environ quatre cent soixante-dix ans avant Tère 
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cbrétieiuie. Il fol, dit-on, FiiiTeiiteiir de 1« poésie et de 1« smitiqoedidiyvvm- 
l>ii{iie| qui était acoompagnée »ar la flAte, dans le mode pbrfgien : qoelgoes 
aatemn attribuent cette inveotioii à un certain Arion <b Miikfmne^ La plu- 
part des grands mosidens de la Grèoe étaient poàtas , et les progrès du la 
musique étaient presque toujours liés à ceux de la poésie. Cette union intima 
de la poésie et de la musique cbes les Grecs « au temps le plus beau de leur 
gloire dans la culture des arts, et lorsque ces arts n'avaient pas encore reçu 
Tempreinte du go&t oriental t se fait aussi remarquer dans les tmraiix de 
Timotbée de Milet* Ce musicien-poète, qui vivait environ trois oents apa après 
Terpaodre, voulut, comme lui, faire produire des modulations plus variées au 
cbant de la poésie en portant jusqu'à onxe le nombre des cordes de la cythare : 
depuis Terpandre, ce nombre était fiié à sept, Audacieux comme Favait 
été le citharède de Lesbos, Timotbée devait éprouver le même sort que 
lui I lorsqu'il parut avec sa lyre nouvelle devant les épbores de Lacédémoue, 
ces terribles magistrats le blâmèrent publiquement, et, par un décret que 
Boèoe nous a transmis dans le dur et guttural dialecte de la Laconie, ils le 
condamnèrent à supprimer les quatre cordes qu'il avait igoutées a Tancienne 
dtbare. Au temps de Pausanias on voyait encore à Sparte nu édifice nommé 
Mas, a la voûte duquel la lyre de Timotbée avait été suspendue. Dans le 
décret qui condamnait ce mosicien*poète, il est dit qu'è l'ancienne musiquedu 
genre diatonique , il en avait substitué une remplie de modulations dans le 
genre cbromatique, et que dans le cbant de son poème sur l'accoucbement 
de Sémèle, il avait imité , d'une manière indécente , les cris d'une femme en 
proie aux douleurs de l'enfantement* 

Les innovations de Timotbée appartiennent à noe époque où les relations 
de la Grèœ avec l'Orient devinrent pins fréquentes. Alors oommença une 
altération sensible du caractère original de la musique des Grecs* Timotbée 
préludait â cette altération par un système de chant plus modulé, par une 
étendue plus grande de l'échelle des sons de la lyre; mais ce Ait surtout 
Pbrynis, l'un des plus habiles citharèdes de l'antiquité, qui rendit sensible 
le changement introduit dans la musique grecque. Phrynis fut aussi un de 
ces Lesbiens qui se distinguèrent aux concours des jeux publics : il était 
de llitylène, capitale de l'Ile de Lesbos. Émule de Timotbée , il ne put être 
vaincu que par lui. Celui-ci nous a transmis le souvenir de sa victoire psr 
deux vers conservés par Plutarque ; c'est à lui-même qu'étaient adressés ces 
vers où il dit : « Que tu étais heureux, Timotbée, lorsque tu entendais le 
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« hërant publier à hante yoix : Timoikée de Mihi a vaincu h fils de Caban ^, 
« ce joueur de cithare dans te gaût ionien '• » 

Ces Tcn qui n*oat, an premier abord, qu'an intérêt médiocre , nous four- 
nissent pourtant une indication de haute importance , en nous apprenant que 
Phrynis était un joueur de cithare dans le goût ionien. La position d*une 
partie des Iles de llonie avait fait naître entré elles et TOrient des commu- 
nications fréquentes , et y avait fait pénétrer le goût des ornemens multipliés 
qui distingue toute musique orientale , ainsi que les divisions de Téchelle 
musicale par des intervalles très petits. De là vient que tous les écrivains de 
1 ancienne Grèce parlent toujours de la musique ionienne comme d'une mu- 
sique efféminée et chargée de fredons* Les érudits qui ont traduit ou com- 
menté ces auteurs dans les temps modernes n'ont rien compris a tout cela , 
parce qu'ils ne connaissaient point la musique orientale* Avec ce que nous 
savons de cette musique, il n^ a pins rien d*obscur dans les passages des au- 
teurs grecs qui concernent Phrynis et Timothée. Vûici quelques-uns de ces 
passages : 

Aristophane , dans sa comédie des Nuées, fait ainsi parler la Justice suf 
rédncation des jeunes gens : u Ils allaient ensemble chez le joueur de 
« cithare. ••, ou ils apprenaient à chanter Thymne de la redoutable Pallas , 
« ou quelque autre cantique, entonnant les sons conformément a Tharmonie 
« ( Tarrangement des sons) qu'ils tenaient de leurs ancêtres* Si quelqu'un 
« d'entre eux s'avisait de chanter d'une manière bouffonne, ou de mêler 
« dans son chant quelque inflexion de voix semblable à celles qui régnent 
« aujourd'hui dans les airs de Phrynis , on le châtiait sévèrement '• » 

Plutarque nous a conservé des vers d'une comédie de Phérécrate, où il fait 
parler la Musique en ces termes : « Mais , Phrynis , par l'abus de je ne sais 
tt quels roulemens qui lui sont particuliers, et voulant trouver dans le nombre 
u de sept cordes douze harmonies différentes , m'a totalement corrompue 4. » 
Plus loin , la Musique igonte : u Mais il fallait un Timothée, ma chère, pour 
tt me mettre au tombaaa , après m'avoir honteusement déchirée. — Quel est 
« doue ce Timothée? — C'est ce roui , ce Miléslen qtu , par mille ontrages 

< Caban était le nom an père de Phrynis. 
• Haxaptoç IfTct y rifiirss , ore xàpuÇ el^s 

Hixd Tifjùyreoç o fu^moq roV Kôâuvo^ , toV lovûxâfixtauf, 
' Toyez la note 38 de Burette sur le dialogue de Plutarque relatif & la musique. 
4 îbid. Note 206. 
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« nouYeaax , et sartoat par ses fredons extravagans , a surpasse tous ceux 
«: dont je me plains. » 

Phrynis et Timothëe furent donc les premiers musicîens-poètesqui altérèrent 
le caractère de Tancienne musique grecque , et qui commencèrent à j intro- 
duire des ornemens étrangers qu'ils avaient pris dans la musique de rOrient. 
Cette transformation de l'art eut lieu environ quatre cent cinquante ans avant 
l'ère chrétienne. S'il pouvait y avoir quelque doute à l'égard de l'origine 
orientale de ces ornemens , il me semble qu'ils seraient dissipés par un pas- 
sage d'Aristophane , dté par Plutarque et tiré d'une comédie qui n'est pas 
venue jusqu'à nous* Dans ce fragment , où il s'agit d'un musicien nommé 
PhUaxhMj la Musique s'exprime ainsi : u C'est lui qui, me rendant plus lâche, 
« plus molle et plus flexible qu'un chou , m'a entièrement remplie de fredons 
« discordans , trop aigus , et qui n'ont rien que de profane et de licencieux. » 
Aristophane exprime le genre des ornemens , des fredons introduits dans la 
musique par le mot niglaros ' , mot grec qui, suivant le lexique d'Hésychius, si- 
gnifie des ornemens superflus dans le jeu des instrumens '. Or, dans le lexique 
onomastique de Pollux ^ , on voit que niglaros était une petite flûte égyp- 
tienne. 11 me semble que l'analogie est ici frappante , et qu'elle fait voir jus- 
qu'à l'évidence que les ornemens dont se surchargea la musique grecque , au 
temps de Timothée , de Phrynis et de Philoxène , avaient été empruntés à la 
musique des peuples de l'Orient , et particulièrement aux Égyptiens , chez qui 
beaucoup de philosophes, de poètes et d'artistes grecs avaient voyagé. Avec 
ces ornemens s'introduisirent les instrumens polycordes , indispensables pour 
l'exécution d'un genre de musique qui embrassait une échelle de sons beau- 
coup plus étendue que celle pour laquelle l'ancienne lyre des Grecs avait 
été faite. 

> Voici le texte grec : 

i^oipfewbuç ùrspSoXahiç r€ ^io^hv^ 
KaS vtyXâpwç , uç^ep rc ràq pofdùooç Shp^ 
KàfMToay fte xarefiéçrofae. 
* J^ty)MfiOi , TSpETtfffMTa , irepiepya xpoufiara^ 
SLib.4,c. 10, sect. 81. 

Il serait difficile de décider anjoard^hai si cette flûte appelée niglaros par PoUox 
est celle qui a été appelée ginglaros par d^aatres aateurs , et qai était certainement 
une flûte é^ptienne. Sebert , dans son édition de Pollux (Francfort , 1608) , a substi- 
tué ginglaros à niglaros ^ et il a été imité par d*aatres éditeurs i mais les manascrîts 
tt l'édition d'Amsterdam ont niglaros. 
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Après les conqnétes d*A1exandre et rétablissement de ses successeurs en 
Egypte, le caractère primitif de la musique des Grecs se perdit chaque jour 
davantage , et celui de la musique orientale devint de plus en plus dominant. 
Tels ont ëtë les progrès de cette révolution de Fart , qu*an huitième siècle , 
ces omemens avaient passé dans le chant de Féglise, que saint Jean de Dumas, 
réformateur de ce chant , n*y trouva rien à changer sous ce rapfiort , et qu'il 
est encore aujourd'hui tel qu'il était alors. Les chants populaires de la Grèce 
sont aussi surchargés de ces omemens , et ce n'est que par le caractère rhy th- 
roique de la poésie qu'on distingue des différences entre ces chants et ceux 
de la Perse et de l'Arabie. 

Deux époques essentiellement différentes doivent donc être distinguées 
dans l'histoire de Tart musical des Grecs : l'une , qui s étend depuis l'expé* 
dition des Argonautes jusqu'au milieu du cinquième siècle avant Kère chré- 
tienne, et qui renferme un espace d'environ huit cent cinquante ans, apparu 
tient a la musique simple et tire son origine de l'Occident; l'antre, qui 
commence vers Tannée 1140 de l'ère attique, ou 4270 de la période julienne, 
et qui se dévelop]>e jusqu'à nous , conduit par degré la musique primitive 
depuis la dégénération jusqu'à la transformation complète en musique du 
système oriental • C'est pour n'avoir pas fait cette distinction que les historiens 
de la musique n'ont pu concilier les contradictitms apparentes qui se rencon- 
trent che« les écrivains de l'antiquité , et qu*ils ont fait tant de dissertations 
a vide. Par l'exposé historique que je viens de faire, je crois n'avoir laissé 
de doutes ni sur l'existence de ces deux époques , ni sur les différences qui 
distinguent les deux systèmes de musique. Le second ncms est connu : il me 
reste à faire voir ce qu'était exactement le premier. C'est à celui-ci qu'appar- 
tiennent les prodiges attribués à la musique des Grecs, 

Alors que des multitudes d'inventeurs brillaient dans la Grèce et faisaient 
marcher de concert et les progrès de la musique et ceux de la poésie , on 
parait avoir peu réfléchi et encore moins écrit sur la théorie de Tsirt. Pytha- 
gore semble avoir été un des premiers qui tournèrent leurs pensées vers les 
spéculations de cette théorie. Dire en quoi consistèrent précisément ses 
travaux serait difficile, car il ne reste de ce grand homme que des tradi- 
tions plus ou moins incertaines. Il n'a rien écrit, et les ouvrages qu'on 
a attribués aux premiers pythagoriciens , c'est-à-dire à ses disciples imnié* 
dLits , sont depuis long temps considérés comme apocryphes. Quoi qu'il en 
soit, on ne peut nier que Pythagore fût un de ces hommes rares qui nais* 

TOMK I. î^ 
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Mut pour éclairer leur «ièole et loi imprimer une MlnUire inpttlakm. Il «vah 
beaucoup voyagé, et coiuéqaammeDl beaucoup apprit; rentré dana sa 
patrie 9 il fonda l'école de philosophie qui est connue sous le non d^écafc 
d'Italie, parce qu'il donna sea leçons à Crotone. Il y révéla à ses disciples 
les vérités sublimes que ses méditations lui avaient apprises. L'une des plus 
fécondes et des plus vastes idées qu'il conçut fut celle d'une harmonie géoé* 
raie, soumise aux plus exactes proportions dans toutes les partiea de l'uni- 
vers. C'est cette pensée de la nécessité absolue de proportions et de relations 
de nombres qui le conduisit, en particularisant ce qu'il avait d'abord géné- 
ralisé , a la découverte , qui lui est généralement attribuée , des pr^Mrtiosis 
arithmétiques des intervalles de» sons , et de leur valeur numérique. Nicho- 
maque de Gérase est, je crois , le plus ancien auteur qui a parlé de oetta 
découverte. Voici l'histoire qu'il rapporte i ce sujet, dans son Mmmmd 
^PAnihmétigue : 

Pythagore, dit-il, passait devant l'atelier d'un forgeron; il remarqua que 
les marteaux, en frappant l'enclume, faisaient entendre la quarte , la quinte 
etToctave. Frappé de cette circonstance, il fit peser les marteaux, et reconnut 
que leur poids était dans les rapports de trois à quatre , de deux à trois , et de 
un à deux , qui sont précisément ceux de ces intervalles des sons. Il en déduisit 
les autres proportions des intervalles, et forma de tous ceux qui sont compris 
dans l'octave un système complet. J'ai fait voir, dans un article de la iRaeiM 
muiici^e, que cette histoire n'est qu'une fable ridicule ; car non seulement 
la réalité de l'expérience est fort douteuse, mais fût-elle démontrée , les poids 
des marteaux n'auraient pu fournir aucun moyen de l'analyser i car ee 
n'étaient pas eux qui vibraient, mais l'enclume. 

Quoi qu'il en soit de cette anecdote , il est certain que le système des rap- 
ports arithmétiques des sont s'établit dans la Grèce , et que l'honneur en fut 
attribué au philosophe de Saroos, vers le milieu du quatrième siècle avant l'ère 
èhrétienne. Cette doctrine était celle de beaucoup de musiciens, Iwrsqne 
Aristoxène de TarenCe vint l'attaquer, et osa nier la réalité des proporliona 
des intervalles. Les règles immuables de ces proportions avaient conduit 
Pythagore à reconnaître l'existence de deux sortes de tons , dont l'on , plus 
grand , est dans le rapport de 8 à 9 , et dont l'autre , plus petit , est dans celui 
de 9 à 10. Aristoxène , qui avait appris dans l'école d'Aristote , son mettre, a 
considérer les sens comme l'origine de toutes les idées, et comme les fonde- 
mens de toutes les sciences , assura que les intervalles porportionnels étaient 
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de pvre niYeiitîon , que Toreille seule juge des rapports des sons, et qu'elle 
ii*adiiiel qae eeax qui font tous les tons ëgaox entre enx. La dispute qui 
éolata alors entre les partisans de Py tbagore et ceux d*Aristoxène sur les droite 
du ealoal on sur oenx de Foreille , pour l'appréciation des intervalles nm-* 
sicanx , cette dispute,, dis-je , dure encore , et l'on n'a pas fait un pas ters 1« 
Tëritë depuis plus de deux mille ans. On reproduit aujourd'hui les objections 
tpk'an faisait alors , et l'on ne s'entend pas mieux sur les conclusions qu'on en 
tire* Les bases de tonte la musique moderne sont pourtant dans cette ques^ 
tiOB : qu'on juge d'après cela de la solidité de savoir de ceux qui ont fait Fart 
etlaseienoel 

Arisloxène, dont je riens de parler, est le plus ancien écrivain greo dont 
na traité sur la musique est parvenu jusqu'à nous. Parmi les musiciens qui 
l'ent préoédé, on connaît beaucoup de noms d'inrenteurs dans la pratique ; 
fort peu de théoriciens. Gela vient sans doute de ce qu'on réfléchit peu sur 
les arts aux temps oA l'imagination est active : les recherches spéculatives 
oommeneettt alors que l'invention perd de sa fécondité. Jamais cette tran»* 
formation des facultés humaines ne fut plus sensible que che» les GrecSi 
Jusqu'au temps d'Aristoxène les créations de formes et de rhythmes dans 
la poésie lyrique et dans la musique se succèdent avec une rapidité qui tient 
du prodige ; mais à l'époque où vëcut ce philosophe , il semble que tout 
ait été fini \yont l'imagination des poètes et des musiciens , et que l'invasion 
de l'art étranger ait anéanti l'art original. Or, c'est précisément à cette époque 
que commence l'ère de la théorie , de l'histoire et de la littérature de la 
musique» 

J'ai dé}à dit que ce qui nous reste des écrivains grecs sur la musique est 
en général dogmatique et peu propre à nous donner des notions des effets de 
Fart. Cette observation s'applique surtout au traité des Élémênê harmoniqueê 
d'Aristoxène, ouTrage écrit aTcc peu de clarté, et que l'ignorance des copistes 
a rempli de désordre et de transpositions. Nous n'y pouTons puiser de 
lomièrea que sut* la constitution du système de tonalité et sur l'échelle des 
sons; soua ee rapport même il est inférieur à un autre ouvrage écrit par 
Aristide^Quintillien , long-temps après la mort d'Aristoxène. Dans celui-ci la 
méthode est lucide partout , et l'on y peut trouver des renseignemens plus 
précis et mieux exposés sur le système musical des Grecs que dans aucun 
autre ourrage du même genre. C'est ici le lieu de présenter un aperçu de ee 
système. ^. 
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premier eluipitre da Qoran , ce chant poétique tel qa'il devait être en mage 
chez les Grecs. Il Ta noté avec soin, séduit qu*il était par la mélodie de ce 
genre de déclamation chantée. C'est un morceau curieux que je crois propre 
à faire comprendre ce que je viens de dire concernant la miuique appliquée 
i la poésie; on le trouvjera à la fin de ce résumé (fig. 7)« 

Pour n'avoir plus à revenir sur Tusage réel des instrumens dan» rantiquité 
grecque et romaine, et pour achever de démontrer que ces îoatrumeni, 
lorsqu'ils accoroiiegnaient le chant, n'avaient d autre emploi que de iaire 
entendre , de temps en temps , aux poètes , aux orateurs et anx acteura comi- 
ques ou tragiques les principales intonations de l'accent poétique , oratoire 
ou déclamatoire , qu'il me soit permit de citer deux faits dont l'autorité me 
semble irrécusable. Le premier nous est fourni par Yalère Maxime, qui dit, 
•n parlant de l'éloquence de Gaîus Graochus : « Chaque fois qu'il haranguait 
« le peuple , il avait derrière lui un esclave habile dans la musique , qui, sans 
« être aperçu, formulait les modes de son débit par le son d'une flûte d'ivoire, 
« les faisant tantôt plus élevés et animés, tantôt les rappelant à un ton pins 
K modéré « selon le besoin ; car la chaleur et la véhémence de l'action ne 
u laissaient pas assex d'attention à Graochus pour qu'il se réglât si bien loi- 
« même <. • 

N'est-il pas évident que le soin de cacher l'esclave de Graochus eét été 
inutile si oet esclave avait fait entendre sans cesse le son de sa flnte? D'ail- 
leurs , le moyen de jouer toute une harangue sur la flûte pendant qu'on la 
prononce avec chaleur et véhémence? ou plutôt le moyen d'être véhément si 
Pon était obligé de se régler sans cesse sur le son d'une flûte et oonséquem- 
ment de l'écouter constamment? Nul doute que profitant des repos, des 
finales de phrases , l'esclave faisait entendre le son qu'il convenait de prendre 
pour modèle de l'intonation de la voix. 

Voici l'autre fait : il n'est pas moins remarquable , et son autorité n'est pas 
moins concluante. Je le tire des titres des comédies de Térenoe , où l'en 
trouve et le genre des flûtes qui servaient à guider les acteurs , et le nom dn 



' Qooties apud populnm concionatus est, lerr um post se muûc» artis ps ritun baiwit, 
qui occulté ebarneA fistulâ pronantiationis ejos niodos formabat, aut nimis remissoa ezci- 
tando , aat plus juste concitatos revocando : quia ipsum calor atqae impelus actioais 
attentnm hnjusce temperamenti eestiaiatorem esse non patiebatur. ( Val. Max. , iib. 8 1 
€ap. 10). 
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ninnoien qui avait réglé \e$ modes de la doclamatîon. Par exemple , au titre 
de Vyindrwnne, on lit : Fktecuê, fib de Claudius, en a composé (de FAndrienne) 
le» wtodeê pour des flûiesinéf aléa, droites ei gauches ^ , Certes, on ne peut croire 
qae le son de la fii&te se fit entendre pendant toat le temps où les acteurs 
parlaient, qpr le jeu continuel de cet instrument n'aurait pas été moins fati- 
gant pour l'auditoire que contraire aux heureuses inspirations des acteurs* 
D ailleurs , pour peu qu'on y songe , on comprend que dans la rapidité da 
débit , il aurait été à peu près impossible qtie Facteur saisit les intonations de 
chaque mot qui lui anraient été dictées par le musicien ] l'attention qu'il aurait 
été obligé d'y donner ne lui aurait pas permis de penser à la scène , à sea 
gestes, aux mouvemens de ses interlocuteurs. Et puis, le son de la flûte au- 
rait toujours été en désaccord avec celui de sa yoix, car ce son aurait dû 
précéder de quelques instans l'imitation qu'il en aurait dû faire • 

Ces considérations me semblent ne pas laisser de doute sur Tusage réel de 
la flûte et de la cythare dans l'acooropagnement du chant poétique , du débit 
oratoire et de la déclamation. Cet accompagnement se bornait à l'indication , 
par dea aona isolés , du changement d'accent de la Toi^ qui ne chantait pas 
d'un son soutenu , comme celui de notre musique , mais qui était beaucoup 
plus accentuée et modulée que notre simple déclamation. Cela fait comprendre 
comment avec les modes primiti& bornés à quatre notes , on a pu chanter la 
poésie , et l'accompagner avec le jeu des instrumens, Ainsi s'expliquent , de la 
manière la plus simple et la plus naturelle, des faits qui n'ont été que mystère 
et contradiction pour tous ceux qui jusqu'à ce jour ont écrit sur la mufique 
desGreca* 

Il est pourtant une objection qu'on pourra me faire et qui n*est pas sans 
importance i e'est qu'alors même que la musique grecque n'avait pour base 
que les modes primitifs réduits à quatre notes , il y avait des airs ou nomes en 
l'honneur des dieux qui étaient connus de tonte la (jrèoe , et qui , non seule- 
ment étaient chantés dans les temples, mais qu'on avait même arrangés pour 
être jonéa sur la flûte ou sur la cithare seules : je l'ai dit plus haut , en par- 
lant des inventions de quelques musiciens. Mais ces airs ne furent pas la 
partie de la musique des Grecs à quoi l'on attribue les prodiges dont il est 



^ Modes fecit Flaccus Claudii filius , tibiis imparïbus dextris et sinistris» Pai 
donné , dans le sixième volume de la Revue musicale , trois articles sur ces inscripti<ms 
dis camédits de Tévenoe, cl sar Its flûtes das ancians : ja las crois asse^ eunaoy. 
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parlé par les écrivains de l*aii(iquité ; leur caractère grare et moDotone était 
sembliible à celui de notre plain-chant, sauf ta différence de Téchelle plos 
étendue de celui-ci. Un n(*nie grec était donc à peu près ce que sont \epange 
linguây le veni Creator^ Y ave maris Stella de nos antiphonaires. Gela est si 
Trai , que ce furent ces mêmes nomes dont se serait long-temps après saint 
Anibroise , lorsqull jeta les premiers fondemens du chant de l'église latine , 
ainsi que je le ferai voir plus loin. 

Pour le dire en passant , c'cftt quelque chose de plaisant que Terrear des 
savans qui ont pris trois fragmens de ces nomes , retrouvés dans des manu- 
scrits, pour des monuuiens propres à nous donner des notiims justes delà 
musique des Grecs , et qui , sur cette supposition , ont accumulé de faux et 
misérables raisonnemens , pour ou contre la réalité des effets de cette musi- 
que. Ges fragmens appartiennent tous au mode lydien , qai répondait à notre 
ton de mi majeur , sans note senMble. Us sont d*un temps où le système de 
réehelle avait reçu tout son développement. J*ai cru qu*il était nécessaire 
que je donnasse un de ces fragmens comme un spécimen de cette espèce d'airs 
qu*on appelait des nomes. G*est un hymne à Apollon. On le trouvera à la fin 
de ce résumé sous le n^ 8. 

Je reviens à Texpo^é du système de la tonalité grecque ; après ce qui vient 
d*èire dit, il me sera facile d*en faire comprendre les développemens. 

Que ce soit Olympe ou Terpandre qui étendirent Téchelle des trois modes, 
depuis le tétracorde jusqu'à Theptacorde , il est certain que les Grecs passèrent 
tout à coup de Tun a lautre système , et que les inbtruniens furent modifiés 
d'après ce changement. L*addition de trois sons au tétracorde primitif, pour 
en former l'heptacorde , se fit quelquefois au-dessous , quelquefois au-de»sus 
de ce tétracorde, dans Tun ou l'autre des trois modes phrygien , dorien et 
lydien. Lorsque l'addition était faite au-dessous, on doimait à Theptacurde 
le nom de système grave ^ si cette addition avait lieu au-dessus, le système 
s'appelait aigu» Au mt»yen de la répétition de la quatrième note , les Grecs 
formèrent deux tétracordes dans chaque heptacorde , grave ou aigu. Cette 
division en deux systèmes ne se fit pas immédiatement après qu'on eut imaginé 
d'ajouter trois notes à chacun des anciens modes, car l'addition ne fut 
faite d'abord qu'à l'aigu ; en sorte que l'échelle se trouva composée de sept 
notes qui corrci^pondaient, dans le mode phrygien, a mi, /a, sol, la, m bémol, 
utj ré; dans le mode dorien, à mi, fa dièse, sol, la, si, ut, né; et dans le mode 
lydien, à mi, fa dièse, sol dièse, la, si, ui dièse, ré. Dans les ëchellesde oes trois 
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modet , les Grecs donnèrent les nuois de Kypate à la note la plus grave , 
parhypai$ à la seconde , lychanos a la troisième , mèse a la quatrième , irùe 
à la suivante, paranète a ruvant-dernière , et nète à la dernière ^ Lorsque 

' Je ne dois point taire ici nne difHcalté considérable qai s^est rencontrée dans ]*in- 
terprétatiod des noms grecs des notes d<; Téchelle musicale ; la diversité des opinions à 
cet égard fera voir le peu de certitude qu'il y avait dans les connaissances de la plupart 
des écrivains qui ont traité de la musique des Grecs. 

Il y a à peu près un siècle que le docteur Pepusch ^ musicien allemand étafili en 
Angleterre , émît la singulière opinion (dans un mémoire inséré parmi les TransaC" 
tions philosophiques, n^ 481 , p. 226 ; et tome 10 , part, l*** , p. 261 , de lahrégé de 
Martyn) que les Grecs avaient construit leur échelle de musique de tel e Hiçon que les 
intervalles des sons étaient exactement les mêmes en montant et en descendant ; que 
les noms des notes appartenaient à réclielle descendante comme à Tascendante, et que 
la note proslambanomène nu ajoutée se plaçait aussi bien à Taigu qu'au grave. On pense 
Bien que l'auteur d'une pareille assertion n'alléguait aucune autorité en faveur de son 
opinion. T eût-il quelque passage obscur dont on aurait élayé un semblable système, 
on n'en devrait pas moins conclure que ce système est absurde, car il est absolument 
impossible de construire une échelle diatonique dont les intervalles seraient partout les 
mêmes en montant et en descendant. J'en donnerai pour preuve l'échelle du mode 
Phrygien, la plus favorable qu'on puisse trouver pour ce système. Le signe + df*signera 
le demi- ton , et le signe — le ton. Voici le résultat des deux gammes ascendantes et 
descendantes : 

mi -t fa — sol — la — si \ ut — ré — mi \ fa. 
fa -f mi — ré — ut + si — la — sol — fa + mi. 

Long-temps après le docteur Pepusch , M. Drieberg , auteur de plusieurs ouvrages 
allemands sur la théorie de la musique des Grecs Jesqui;1s bont remplis des propositions 
les plus singulières, a repris dans l'un d'eux (Die praklische musik der Griechen, 
p. 7.^ et4(uiv.) l'opinion de ce musicien, sans citer son prédécesseur, et a construit 
pour la démonstration de son système des gammes de prétendus modes grecs, où l'ima- 
gination est mise partout à la place de la vérité. M. Drielx'rg n'a pas pris plus que 
Pepusch la peine de citer un seul passage des anciens écrivains sur la musique à l'appui 
de son système. 

Je possède un manuscrit contenant un cours de l'abbé Feyton sur la musique des 
anciens , où il est dit que ce n'était pas en montant, mais en descendant , que les Grecs 
Dominaient les noies des échelles de leurs modes. L'ahbé Feytou ne cite pas non plus 
one seule phrase des théoriciens grecs en faveur de son opinion. 

Ces systèmes si bitarres et si contraires à tout ce qui est admis en général concernant 
la musique des Grecs , m'ont porté à réfléchir sur ce qui a pu leur donner naissance; je 
crois en avoir trouvé IWigine dans les noms grecs de quelques-unes des notes de l'échelle 
des modes. Par exemple, la note hjrpate, qui, dans l'opinion commune, est la plus basse 
après la proslambanomène ou ajoutée, tire son nom de vntzoi ou wiptttn^ qui signifie 
suprétue ; il est vraisemblable que Pepusch et Drieberg et Feytou se sont persuadés que 
oette nota devait étra au-dessus des autres. De même nète vient par contraction de w«fv( 
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rëohelle fiit ëtendoe jnaqu'â huit notes, elle prît le nom d^octëc&rde; on donna 
oeiai de paramèêe, à la note supérieure à la mète, et eelle-oi fut saine de U 
hiie, de la paranète et de la nèi€. 

L'idée de Taddition faeultatiye au-dessus ou au-dessous de Fancien tétra- 
corde, et delà division de lëchelle en deux systèmes ^raos et aigu, produisit 
par le fait une échelle de dix sons divisés en trois tétraoordes , au moyen de la 
répétition de denx notes. Le tétracorde le plus grave composé , dans te mode 
phrygien, des notes correspondantes a ai, ut, re, tni, s'appela tétracorde kypaton, 
c'est-a-dire tétracorde grave; le suivant, composé des notes mi^fa^ sol y la^ 



le dernier, le plus bas; cependant la nhte est, saivant le système ordinaire, la note k 
plus haute. Hais Boèce, qai vivait au temps où le système de la musique grecque n*éuit 
point encore oubliée Rome, s*est chargé de nous expliquer ces apparentes contradictions 
dans un passage important , dont Fexistencc parait avoir été ignorée des écrivains qui 
viennent d'être cités. On y voit que le nom de hypate a été donné à la noie la plus 
grave de l'échelle , comme on donnait celui à'hjpatos aux consuls, qui étaient les 
premiers mag^istrats de la république, et à Saturne, la plus considérable des planètes. 
Toutes les autres notes sont également expliquées dans ce passage, dont voici le texte : 
« In quihus (chordis) his quem gravissima quidem erat, vocata est hypate, quasi 
« major atque honorabilior : unde Jovem etiam Hypaton yocant, Consulem eodem que- 
« que nuncupant nomine propter excellentiam dignitatis, eaque Satumo est attributa 
« propter tarditatem motûs, et gravitatem soni. Parhypate ver6 seconda, quasi juxta 
« hypaten posita et oollocata. Lichanos tertia idcirco , quoniam lîchanos digitus dicitnr 

• quem nos indicem vocamus. Gnecus à lingendo lichanon appellat. £t quoniam in 

• canendo ad eam chordam, qu» erat tertia ab hypate, index digitos , qui est lichanos 
« inveniebator , idcirco ipta quoque lichanos appellata est. Quarta dicitur mese^ qoo- 

• niaiQ inter septem semper est média. Quinta est pararoese, quasi juxta mediam col- 
« loeata* Septima autem dicitur nete , quasi neate , idest inferior. Inter quam neten, 
ft et paramesen est sexta , qo» vocatur paranete , quasi juxta neten loeata. Pararaese 
« verè quoniam tertia est a nete, eadem quoque vocabnlo trite, id est tertia nunca- 
« patur.» (Boet. Mus., lib. 1, cap. 20, p. 1383; edit. Glareani). 

Le passage que je viens de citer , ce passage dont le sens est si clair , si positif, 
n*exi8tât*il pas , il y aurait une preuve encore plus pércmptoire que Pepnsch , Drie- 
berg , labbé Feytou et tons ceox qui adoptent leur système sont tombés dans une erreur 
capitale à Tégard de la disposition des notes de Téchello musicale des Grecs : je la trouve 
dans les tables de la division du canon que Plotémée a données au second livre de son 
Traité des Harmoniques ( Wallis, op., t. 3, c. 13, p. 86 et 499); les proportions 
arithmétiques de ces tables ne sont applicables qu à Tordre adopté communément pour 
la construction de Téchelle des modes grecs ; il serait impossible d y troiyrer aucune 
connexité avec Tordre descendant. 

Je ne puis entrer ici dans de plus longs développemens sur cette question ) on en trou- 
vera d'autres dans mon Histoire générale de la musique qui ne laisseront rien à désirer, 
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pril le nom de iitraeorde rnsêon, c'est-à-dire du milieu; enfin, le troisième et 
dernier eut celui de téiracorde gynemmenon, ou supérieur. Au-dessous de 
l'échelle de dix sons, une note fut ensuite ajoutée ; on lui donna le nom de 
proêlambanomenoêy mot grec qui signifie précisément ajouté. De cette manière, 
l'échelle fut composée de onze notes. Il y a lieu de croire que ces additions 
sont dues à Timothée , et que ce sont elles qui ont été cause de la rigueur des 
magistrats de Sparte envers lui. 

Si le système général des sons avait toujours été borné à once notes , la 
musique des Grecs aurait été susceptible de beaucoup moins de variété qoa 
celb des peuples orientaux , leurs contemporains , nonobstant les différence! 
de constitution des trois modes phrygien , dorien et lydien ; mais des modes 
nouveaux s'introduisirent peu à peu dans cette musique sous les noms de 
modes ionien, éoiien et mixolydien. La forme de ces modes nouveaux varia 
plusieurs fois. D'abord ils n'offrirent point de gammes complètes, mais in^ 
sensiblement ils prirent une forme analogue à celle des autres modes dont ils 
étendirent un peu le système. Toutefois , il n'y eut d'augmentation remai^ 
quable dans l'étendue du système général de la musique greeqoe que lors* 
qu'on eut imaginé la transposition de chaque mode , de telle sorte que ces 
modes se divisèrent en mode mèdiaire y qui était le mode dans son ton primi* 
tif, en mode grave, ou transposé à une quarte au-dessous, qui, à cause de 
cette transposition recevait Tépithète de htfpo (inférieur) , et en mode aigu, ou 
transposé a une quarte au-dessus du médiaire, et auquel on ajoutait l'épithète 
de kfper (supérieur). Ainsi, le mode hypo-dorien commençant parlajMU- 
slamhanomène ou ajoutée, avait l'étendue d'une octave et une quarte , et oon* 
tenait les notes la (entre les premières lignes de la clef de fa) , si, ut , ré, mi, 
fa, 9ol, la,$i bémol , «^ et ré; puis par un artifice qu'on appelait disjonction, 
on recommençait la gamme à la mèee qui répondait au la supérieur , et l'on 
eontinnait l'échelle dans l'étendue d'une autre octave. De cette manière , l'é* 
chelle du mode hypo-dorîen renfermait une étendue de deux octaves divisée 
en cinq tétraoordes qu'on appelait hypaton, meson, $ynemmenon, dioMeug- 
menon et hyperboléon. Les noms de toutes les notes renfermées dans ces denx 
octaves du ton de la mineur, sans note sensible , étaient : proêlambanomène , 
hypoÊe-hypaSon , parhypatehypaton , Hchanoê-hypaton , hypate-meion, parhy* 
pate-meson , lichanoê-meson , mèse, paramèse, trite diexeugmenon, paranète 
dieseugmeuon, nète die^eug menon , trite hyperboléon, paranète hyperboléon et 
nète hyperboléon. Le mode médiaire ou dorien, qui commooçait par l'ajoutée 
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(ré, de la clef de /a) , réptmdait au Ion de ré mineur de la musique moderne 
sans note sensible « étnit divisé de la même manière , en cinq tétracordes, et 
les noms de ses notes étaient les mêmes que ceux du mode hypo-dorien. Le 
mode hyper-dorien commençait à Tigimtée (so/, entre les lignes supérieures 
de la clef de fa)^ et répondait à outre ton de sol mineur. Son étendue était 
aussi de deux octaves , et ses divisions étaient les mêmes qu'aux deux autres 
modes. 

En 0[>érant delà même manière sur les cinq modes dorien, phrygien, ionim, 
éolien et lydien, les Gr«*cs portèrent Tétendue de leur système général , aa 
commencement de Tère chrétienne «jusqu'à trois octaves et une seconde (de- 
puis la grave de la voix de basse jusqu'au H aigu de la voix de femme ) , et le 
nombre de leurs modes . naturels et transposés , s'élève a quinze. 

Quelques phrases obscures d'anciens écriyains ont fait croire à plosieurs 
auteurs que dans la plus haute antiquité, les Grecs ont fait usage d'une échelle 
divisée par intervalles très petits qui auraient constitué un genre de musique 
auquel on aurait donné le nom à^ enharmonique; et d'après le sens attribué 
aux passages de ces écrivains, ce genre , très compliqué, et d'une exécution 
diflBcile , aurait précédé l'emploi du genre simple appelé diatonique. Ce fait 
est en contradiction manifeste avec ce que j'ai ra|>porté de l'histoire de Fin- 
Tention des modes, de rangraentatiun progressive de leur étendue , et des 
idées que les Grecs se formaient de Fart et de son but. Il n'est pas moins con- 
traire à la marche deTesprit humain d'aller du composé au simfile , au lieu de 
passer de celui-ci au composé ; enfin , c'est méconnaitre l'histoire des relations 
de la Grèce avec l'Orient que de prétendre que remploi des petits intervalles 
n'a point passé de TÉgypte et de l'Asie dans TOecident après que les histo- 
riens et les philosophes grecs eurent voy«igé dans ces contrées, et surtout après 
les conquêtes d'Alexandre. La forme primitive des instrumens de musique des 
Grecs, et le petit nombre de cordes dont ils étaient montés, démontre même 
jusqu'à l'évidence que, dans les temps reculés, ce peuple ne fit usage que da 
genre diatonique , c'est-à-dire du genre simple dont le système vient d'être 
développé. 

En réalité, le genre enharmonique ne fut employé à aucune époque dans 
la musique grecque ' ; et le chromtUique, qui procède par demi-tons dans la 



' Il ne saurait y avoir d^enbarmonie parement mélodique; l'harmonie doit faire nëces^ 
sairement partie de ce qu*on appelle de ce nom : je ferai voir cela plus loin. Cest ponr 
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mëlodie , fnt le seul qui se inéla quelquefois au diatonique, après que Pytha- 
gore Feut introduit en Italie , au retoar de son voyage en Egypte. Je dis que 
le genre chromatique se iiièla quelquefois au diatonique , parce qu'il n'y a 
pas eu chez les Grecs plus que chez les Européens modernes de musique 
disposée dans le genre chromatique seul ; car une telle musique ne saurait 
exister, n'y ayant point de succession mélodique possible avec les seuls 
élémens d'une échelle musicale qui ne procéderait que par demi-Ions. 

Mais , si la musique grecque avait ce point de contact avec la nôtre, non- 
obstant les différences essentielles qui résultaient de la forme de ces modes , 
elle était soumise a un système particulier d'altération dans le nombre des 
cordes de ces modes , qui lui donnait un caractère absolument étranger â 
celui de la musique moderne. Je veux parler de la faculté qu avait le musi- 
sien de retrancher, dans sa composition , la troisième corde {Uehanos) du 
premier tétracorde de chaque mode, et de la deuxième (paramèse) ou de la 
troisième (triie) du second tétracorde. Aristoxène et Plutarque nous fournis- 
sent sur ces retranchemens des détails qui ne laissent point de doute sur 
leur réalité ' et sur leur effet. Nous apprenons d eux que les plus anciens 
musiciens de la Grèce, tels qu'Olympe et ses contemporains, usaient de ces 
retranchemens des notes caractéristiques de la mélodie pour varier le coloris 
de la musique, et qu'en ôtnnt de leur place ces cordes, ils les élevaient ou les 
abaissaient d*ttn quart de ton. De la venait qu'on donnait à ces cordes le nom 
de cordeê mobiles, et aux autres celui de cordeê stables. Les gammes qui résul- 
taient de telles mutations étaient fort étranges. Par exemple, celle du mode 
lydien se présentait sous cette forme : 

mi, fa dièse, sol , x « si 9 X « ut dièse, ré, mi. 

Plus tard , on retrancha Tultération du quart de ton , mais la suppression 
de la corde naturelle au mode n'en resta pas moins* constante. C'est ce qui 
résulte évidemment d'un passage d'Aristoxène , où l'on voit qu6 le retranche- 
ment se Osisait encore de son temps. « 11 existe (dit-il) aussi une certaine 



n avoir point fait cette remarque qu^on sVst jeté dansheaocoop de mauvais raisonnemens 
à regard de ce prétendu genre enharmonique des Grecs. 

« Voyct à ce «ujet un fort bon article de Perne , dans le quatrième volume delà Revue 
musicale (p. 219-228); c'est le seul auteur qui a bien compris cette question. Burette 
a mal rendu le passage de Plutarque; ses notes 130-153 prouvent qu il n'arait pas saisi 
le sens de son auteur. 
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«t iiiëlo|iëe privée du Uduânos diatonique qui, loin d*étre niaiiTftite, eti esoel- 
« leBte, ce qui d'abord ne parait piisérident à qoelques-ons de ceux qui 
« coltivent maintenant Vart de la musique, mais qui leur semblera tel que 
«f nous le diaons, s'ils ne s'occupent deces cboses qu'après avoir soffisammort 
« étudié les premières et les secondes (mélopées) des anciens modes '« » 

La gamme réduite comme le dit Aristoxène dans ee passage , se préie&tah 
sous cette forme, dans le mode lydien : 

mi , fa dièse , X , la , x , Qt d4à$e, ré , mi« 

Les cordes mobiles n'étaient pas les mêmes dans tous les modes. 

L'examen attentif des échelles des différens modes, entières ou incomplètes^ 
fait déeouyrir sans peine les défauts d'analogie qu'il y a entre ces gamnea et 
eeUes des deux modes de la musique moderne : aucune de ces édidlea mélo- 
diques ne répondait ni à notre gamme du modo majeur , ni a celle da mode 
mineur. En effet, Theptacorde ou gamme des sept notes de la lyre phrygienne 
du système aigu était mt, fa, $oi, la, êi bémol, ut, ré, en sorte que les demi- 
tons de cet heptacorde sont placés entre le premier son et le deuxième , entre 
le quatrième et le cinquième; disposition inconnue dans notre muaique. 
L'heptacorde du mode dorien était : mi, fa dièse, sol, la, si, ut, ré. Ici , il y 
avait analogie avec la tonalité fixée au moyen âge et qui est connae sous le 
nom de Umaliié duf^ain-ckani : c'est l'intermédiaire entre la tonnlité antique 
et la moderne. A Tëgard de Theptacorde du mode lydien, sa forme était celle- 
GÎ : mt^/^ dièse, ao/ dièse, la, si, ut dièse, ré» Ici toute analogie disparnSi soit 
avec les gammes des modes du plain*cbant, soit arec celles de la musique 
actuelle. Il est facile de comprendre que si l'on joint à ces disparitéa le re* 
tranchement d'une ou deux notes de l'heptacorde , notes variables en raison 
du mode primitif ou transposé, l'analogie de la tonalité antique et de la 
moderne s'affaiblit de plus en plus. 

La variété des formes mélodiques était la conséquence néoessaire d'un sys* 
tème de tonalité tel que celui qui vient d'être exposé; car, indépendamment 
des trois types d'échelles primitives appelées phrygienne, dorienne et lydienne, 
qui avaient chacun un caractère particulier , les mutations de certaines cordes 
dans ehaque mode avaient pour effet de donner aux mélodies des multitudes 
d'aspects différens, abstraction faite des innombrables diversités que le 
rhythme y introduisait d'ailleurs. Or, l'éducation manquant à notre oreille, 

« Voyez Aristoz., lib. 2. 
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pottr «ppfMer i kur jatte Talear les ëlëmeiifl d*ane musique si différente de 
la BÔtre, il était à peu près impossible que les auteurs qui ont traité de la 
musique des Grecs , sans avoir pris en considération ces différences de consti- 
tution et d'éducation des organes , ne tombassent pas continuellement dans le 
ùu en essayant leurs perpétuelles comparaisons de cette musique avec cdle 
des temps modernes. 

A ne considérer les mélodies de rancienne Grèce que sous le rapport de la 
constitution de la gamme et sous celui de la succession des sons , que de dif- 
ficultés n'y a-t-il pas a nous placer dans les circonstances où se trouvaient les 
Grecs pour saisir aussi bien qu'eux , et de la même manière , les lois de cette 
succession? Si Ton veut avoir une idée de ces difficultés , il suffit de jeter un 
Goop«d'œil sur Tun des fragment de nomes ou d*airs sacrés qui sont parvenus 
jusqu'à nous. «Tai dit que ces fragraens ne sont point de nature à faire con* 
naître la musique des Grecs , parce que l'effet de cette musique dépendait 
souvent du sujet de la poésie , de l'accent improvisé du musicien qui la chan- 
tait , de rharmonie rhythmiqne des vers , du mélange heureux de cette har- 
monie avec le rhy thme propre de la musique, enfin des circonstances oà étaient 
placés le musicien et l'auditoire ; mais ces mêmes fragraens peuvent du moins 
nous fournir des exemples de l'enchainement mélodique des sons, suivant le 
système de la tonalité grecque. Parmi eux , je choisis l'hymne de Denys a 
Apollon , comme étant celui dont le chant offre le moins d'étrangeté. Ce chant 
est écrit dans le mode lydien. Publié d'abord par Vincent Galilée avec les 
autres morceaux qui nous restent de l'ancienne musique grecque , dans son 
Dialogue de la musique ancienne et moderne (Florence , ltS81 , in-folio) , puis 
copié par Bottrigarl dans son Mehne (Ferrare , IfiOâ , in-4«) , avec des muiti** 
tades de fautes d'impression , et enfin donné d'après un autre manuscrit, avec 
des remarques d'Edmond Chilmead , a la fin de Tédition grecque des poésies 
d*Arattts (Oxford , 1672, in-8<>), ce morceau a été défiguré dans ces divers 
ouvrages, quant à la forme tonale de la mélodie. Depuis lors Burette a donné, 
d*aprés un manuscrit de la Bibliothèque du Roi , de Paris , une édition plus 
correcte de ces mélodies , en ce qui concerne la tonalité ' ; mais il a eu la mal- 
heureuse idée de rhythmer le chant de l'hymne à Apollon d'après la seule 
prosodie , en l'absence des signes du rhythme musical , et de rapporter ce 



> Dissertation sur la mélodie de l'ancienne musique, dans les Mém» de l'Acad* 
des inscript, et beUes4ettres , t. y , p. 169» 
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rhf thme à la mesure ternaire de la musique moderne. Il a été eopië en leelt 
par Laburde et quelques autres historiens, qui ne voient jamais que de la 
musique moderne lorsqu'ils s'occupent de ranliqaitë ^ Puis est venu Bonesî 
qui, dans son Traité delà meêure (p. 188 ), a conserve la quantité indiquée par 
Burette , mais Ta appliquée a la mesure à deux temps , et de plus a complète- 
ment altéré la mélodie. De tous les auteurs qui ont publié le fragment dont il 
s'agit, Marcello est le seul qui l'a donné tel qu'il est dans les manuscrits , sauf 
quelques altérations qui appartiennent peut-être à Tancien copiste. Je donne 
ici ce morceau ( voyez les exemples de musique ) d*après le manuscrit de 
la Bibliothèque du Roi , coté 2458 , in-folio '. Il me parait plus correct et 
plus conforme au caractère de la tonalité lydienne que tous ceux d'après les- 
quels cet hymne a été publié , bien que la mélodie des six premiers vers y 
manque , comme dans tous les autres manuscrits , et que la fin n'y soit pas , 
tandis qu'elle se trouve dans ce que Marcello nous a fait connaître ^. J'ai sup- 
pléé cette fin par Texeniple de cet auteur. 

Examinons avec attention ce singulier fragment pour y découvrir l'analogie 
de sa tonalité avec celle de notre musique : nous ne tarderons pas à acquérir 
la conviction que nos efibrts sont vains. La première ligne nous indique 
bien notre ton de fa dièse mineur, mais, dès la seconde ligne, le sentiment de 
ce ton disparait , et la finale de cette phrase mélodique ne nous fournit plus 
aucune indication positive d*un ton quelconque. Le vague augmente encore à 
la troisième ligne dont les trois dernièren notes sont complètement étrangères 
aux tons de /a ou de ré majeurs que semblent indiquer les premières. Quant 
à la suite , la tonalité y flotte sans cesse de manière a ne nous laisser jamais le 
sentiment d'un ton permanent , ou d'une modulation enchaînée de tons ana- 
logues. 

Ici se présente le moment opportun pour examiner la question de Texis- 
tence de l'harmonie dans la musique grecque; question qui a long-temps di- 



' Laborde, Essai sur la Musique, t. 1 , p. xvi. 

* Cet hymne se trouve noté avec le ditliyrambe à Calliope et l^hymne â Néraéds, k 
la suite d*une partie du Traité de Musique de Bacchius Tancien, qui n*a point été 
publiée avec le reste, par Meihomius, bien que ce savant en eût eu connaissance et 
qu^il eût promis dans sa préface de la donner au public. 11 y a une lacune dans le chant 
de ]*hyinne à Apollon : j'y ai suppléé par le manuscrit n<> 5221. 

' Marcello, Salmo 17, t. 3« , édit. Venez. 
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visé les savans, et qu'on agite encore parfois dans la persuasion qu'one 
musique ne saurait être bonne si elle ne satisfait a cette condition. Je 
ne ferai pas Fanalyse de la querelle littéraire ëlerée À ce sujet , parce que ces 
choses seront examinées dans le Dictionnaire aux articles des savans et des 
artistes qui en ont traité. G*est dans la nature même des choses que je veux 
essayer de pénéti^er, sans égard pour les diverses opinions qui ont été émises, 
quel que soit d'ailleurs le mérite de ceux qui ont pris part à la querelle. 

J'ai dit (p. Lxxxv) qu'à Texception d'un petit nombre de passages obscurs 
de philosophes ou de poètes, rien n'indique l'existence de l'harmonie chez les 
Grecs dans les traités de musique qui nous restent d'eux. C'est un premier 
point qu'il faut démontrer. Le mot harmonie n'a pas chez les Grecs le sens 
restreint que nous lui donnons dans la musique moderne : ils ne s'en serrent 
que pour exprimer l'arrangement des sons qui se succèdent , en sorte que ce 
mot n'a pas dans leur langue d'autre acception que celui de mélodie dans la 
nôtre. Ainsi , parmi les traités de musique des écrivains grecs que nous pos- 
sédons , aucun ne nous fournit la moindre indication de l'existence de sons 
simultanés ou d'accords dans cette musique ; cependant celui d'Aristoxène a 
pour titre : Élémens de l'harmonie, ceux d'Euclide et de Gaudence le philo- 
sophe sont intitulés : Introduction à l'harmonie, celui de Nichomaque porte 
le nom de Mantiel d'harmonie, et celui de Ptolémée a pour titre : Les har^ 
moniques. 

Un antre auteur , celui peut-être de tous les écrivains grecs dont le livre a 
pour nous le plus d'importance , Aristide Quintillien (voyez ce nom au Dic- 
tionnaire) ne laisse aucun doute sur la signification que les Grecs attribuaient 
au mot harmonie : 

te Toute la science harmonique (dit-il) se divise en sept parties : la première 
u traite des sons ; la seconde , des intervalles ; la troisième , des systèmes ; 
« la quatrième , des genres ; la cinquième , des tons ; la sixième , des muta- 
H tions (cordes mobiles) , et la septième de la mélopée (du chant) '• » On voit 
que dans tout cela il n'est pas question des accords , ou de la réunion simul- 
tanée des sons. 

Lucien nous fournit aussi une indication précise du sens qu'on attachait de 
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son temps au mot harmonie ; Toici comment il s'exprime : « Chaque esp^ 
« d*harmonie doit garder son propre caractère; la phrygienne , son enthoa- 
u siasme ; la lydienne , son ton bachique ; la dorieone , sa gravité , et Tio- 
« nienne , sa gaieté '• » 

Â regard d'un passage du Traité des lois , de Platon * , d un endroit d*Ani- 
tote', de deux vers d*Horace4, et de quelques autres passages qn'onaallégaè 
en faveur de Texistence de Tharmonie simultanée dans la musique des Grecs, 
je n*en discuterai pas ici la valeur, parce qu*un tel examen m'entraînerait hors 
des bornes de ce résumé ; je me contenterai de renvoyer à la dissertation de 
Burette sur la êymphonie de$ anciens ^, où ce savant a donné des explicatiom 
fort raisonnables de ces passages, bien qu'il n'ait pas aperça tous les argumeni 
qui militaient en faveur de son opinion. 

Il est une objection qu'on n'a point faite , et qui , peut-être , aurait pu faire 
subsister le doute sur la question de l'emploi des accords de plusieurs soai 
simultanés dans la musique des Grecs ; c'est que nous ne possédons presque 
rien de relatif a la pratique de l'art , et que tous les traités de musique que les 
écrivains de la Grèce nous ont transmis sont dogmatiques , et relatifs seule- 
ment à la formation des systèmes, au rhythmeet a la notation. Cette objection, 
que je me hâte de faire pour qu'on ne me l'oppose pas plus tard , m'obligea 
abandonner les preuves d'érudition pour en chercher de plus concluantes 
dans la nature même de la musique des Grecs. 

Deux mots de la langue grecque expriment l'accord des sons ; l'on est h- 
fnopKanie, qui indique Vunisêon^ l'accord homogène de deux sons semblables, 
ou d'un plus grand nombre. Un chœur de voix analogues , d'hommes ou de 



ùmfmt V9 9tfiwt, tflf Iwtxii t» yïficftpiv. ( Lac. in Harmon.) 

vofM Kfioaot yoptvoiTe. (On appelle cadence Tordre ou la suite da mouvement; on appelle 
" harmonie Totdre ou la âuite du chant , de Tai^u et da grave diversement combinés et en- 
tremêlés. ) Plat, de Legib. 

etKSTi'Xtnv ifi/urtKoot. (La musique , mêlant ensemble des sons aigus et des ginves , des toos 
qui ont de la durée et d'autres qui passent plus vite , forme de ces diverses voix noe 
seule harmonie. ) 

4 Sonante mistum tibiis carraen lyrâ , hac dorium , illis Barharum. 

^ Dissertation sur la symphonie des anciens , dans les Mémoires de VÂcadémk 
des inscriptions et héUes4ettres , t. 4, p. 151 et suiv* 
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femmes , dans lequel tout le monde chantait la même mélodie , était homo^ 
phene. L'autre mot était antipkonie, L'antiphonie était Taccord des voix d'es- 
pèces différentes à ToctaTe. Un ohœar composé d'une réunion de Toiz 
d'hommes et de femmes chantant une même mélodie , était naturellement 
êniyAone. 

Lorsque les instrumens polycordes commencèrent à s'introduire de l'Orient 
dans la Grèce , plusieurs cordes de ces instrumens , et particulièrement de 
celui qu'on appelait «ta^a</f>, étaient accordées à l'unisson ou à l'ootaye; 
de la Tient qu'on appela ensuite ma^aJt>er l'action d'accorder des Toix ou des 
instrumens ensemble , mais seulement à Tunisson ou à l'octaye. Nous avons 
la preuve, par un problème d'Aristote , qu'aucun autre intervalle apparte- 
nant à l'espèce que nous appelons des consonnanoes ne s'accordait , ou ne 
s'employait dans l'accord simultané. Ce philosophe dit même qu'il n'y avait 
qae l'octave qui se magadisait , et qu'aucun autre intervalle consonnant ne se 
jouait ni ne se chantait en concert (Probl., sect. 10 , n^ 18). La symphonie, le 
concert, l'harmonie enfin , consistait donc chez les Grecs a jouer ou a chanter 
k l'unisson et à l'octave. 

Supposons , maintenant, qu'en l'ahsence de ces renseignemens fournis par 
l'antiquité elle-même, nous fussions obligés de découvrir dans le peu qui nous 
reste de la mélodie grecque si elle a été faite pour former un tout avec une 
harmonie quelconque : je crois que nous n'arriverions pas moins à une con- 
clasion négative. Jetons les yeux sur le fragment de l'hymne de Denys a 
Apollon. Cet hymne est un de ces nomes ou airs sacrés qui étaient populaires 
et que tout le monde chantait : on sait que ces airs étaient, à cause de cela ^ 
d'une modulation plus simple et plus facile que les morceaux de vive inspira- 
tion destinés aux artistes. Gela est si vrai que tonte l'étendue de la voix, depuis 
la note la plus basse jusqu'à la plus haute, ne sort pas des bornes d'une sixte 
majeure dans l'hymne dont il s'agit. La simplicité relative du chant est comme 
on sait la condition la plus favorable à Tharraonie ; cependant ici les succes- 
sions mélodiques sont tourmentées de telle sorte qu'il serait a peu près im-> 
possible d'y ajouter de l'harmonie sans affecter l'oreille du retour fréquent 
de relations désagréables. D'ailleurs, telle était la construction des instrumens 
grecs qu'aucun d'eux n'aurait pu fournir un nombre assez considérable dosons 
différons pour former des harmonies complètes sur chaque note essentielle de 
la mélodie de cet hymne. 

Peutrêtre objectera«t-on que cette harmonie pouvait n'être qu'un simple 

h. 



tevi RÉSUMÉ PHILOSOPHIQUE 

accompagnement à la tierce : plusieurs auteurs ont en effet pensé que tel 
pouvait être le système d'accords employés par les anciens , et Burette lui- 
même B*est rangé de cet avis ; mais il a judicieusement fait remarquer que si 
Fusage d'une telle harmonie s'est établi pajui les Grecs , ce n'a pu être qu'à 
une époque postérieure à celle où vivait Aristote , puisque ce philosophe dit 
en termes précis que l'octave était le seul accord qu'on connût de son temps. 
Or, il ne faut pas oublier que la plupart des grands effets attribués à la musique 
des Grecs ont précédé la mort d*Aristote ; qu'une transformation s'est opérée 
dans cet art après que les conquêtes d'Alexandre eurent mis en relation con- 
stante la Grèce avec l'Orient ; que Ta conséquence de ces faits incontestables 
est que le principe de la puissance de la musique grecque était indépendant 
de l'harmonie , et que si jamais quelques misérables accords de tierce se sont 
introduits dans cette musique , ce n a été que d'une manière si peu remar- 
quable , si peu dépendante du système de l'art , que de tous les écrivains qui 
ont traité spécialement de la musique , ou qui en ont parlé par occasion et qui, 
tons , datent de temps postérieurs a la mort d' Aristote , il n'en est pas un qui 
ait dit quelque chose de cette harmonie. N'oublions pas, enfin, que l'harmonie 
ne saurait exister dans la musique comme accessoire; il faut qu'elle en soit un 
des principes constitutifs , ou qu'elle n'y entre point. On verra plus loin que 
lorsqu'elle commença à prendre une forme , vers le milieu du treizième siècle, 
elle devint la dominatrice de l'art , conséquence inévitable de sa manifestation 
au sens musical de l'homme. 

Il demeure donc démontré (du moins je le crois) que le principe actif de 
la musique grecque était purement mélodique , et que ce principe ne recueil- 
lait aucun accroissement de force d'un accompagnement harmonique quel- 
conque. Mais il reste a découvrir quel pouvait être l'objet essentiel de cette 
mélodie; quel était son mode d'action principal. Car, d'imaginer qu'il y avait 
assez de charme dans la succession des sons pour opérer sur la vive imagina- 
tion des Grecs de si profondes impressions que celles qu'on attribue à leur 
musique, il n*y a pas moyen. On sait , par des autorités irrécusables , que le 
seul changement de mode suffisait pour faire passer dans Tame des impres- 
sions diverses : c'est un fait contre lequel je ne veux élever aucun doute; 
mais, en considérant que le rhythme était la partie la plus active de la mu- 
sique grecque , et que tout homme était alors sensible à son harmonie , je 
suis conduit à penser qu'il y avait des rhythmes attribués à chaque mode , 
en raison du caractère plus ou moins grave, pins ou moins passionné qu'on 
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leur avait reconnu. Quelques explications sur la nature de ces rhythmes me 
paraissent nécessaires pour donner du poids à ma conjecture. 

Le charme de l'harmonie poétique de la langue grecque est tel , que lors- 
que cette poésie passe par la bouche d'un habitant de l'Attique , elle sonne 
à Toreille comme une véritable musique ; musique d'autant plus séduisante 
que le caractère en est varié par des multitudes de combinaisons d'un effet 
très différent. Disons un mot de son mécanisme. 

Dans nos langues modernes , il y a des syllabes de durées diverses que 
nous appelons longues et brèves ; mais les longues sont plus ou moins lon- 
gues, les brèves plus ou moins brèves , selon les habitudes de celui qui les 
prononce» sans que l'oreille soit précisément affectée d'une sensation agréable 
OQ déplaisante : la sensation, quand elle existe , a quelque chose de vague et 
d*indéterminé qui se refuse à l'analyse. 

Il n'en était point ainsi des langues de l'antiquité , et surtout de la langue 
grecque. Dans celle-ci, la valeur relative des syllabes longues et brèves était 
si bien déterminée , que la durée de la longue était exactement le double de 
la durée de la brève , et que celle-ci ayant pour valeur une certaine division 
de la mesure musicale qu'on appelle iempê, l'autre devait avoir en durée 
deux de ces temps. La règle de la valeur relative des syllabes et l'application 
de cette règle à la prononciation des mots composaient une sorte de science 
qu'on appelait la prosodie. 

De la combinaison des syllabes longues et brèves, on avait formé de 
certaines formules qu'on désignait généralement parle nom de pieds poéiiqueê^ 
Ces pieds poétiques, qui entraient comme éléraens dans la composition des 
vers en quantité déterminée, donnaient a ceux-ci plus ou moins de rapidité 
ou de lenteur , en raison du nombre de temps qui formaient leur structure. 
Les règles de la construction des pieds poétiques et de leur arrangement 
dans les vers d'espèces diverses , composaient ce qu'on appelait la doctrine 
de la quantité. 

11 y avait des pieds poétiques de deux syllabes ; d'autres de trois. Dans 
l'un , les syllabes étaient brèves , longues dans un autre , alternativement 
longues et brèves dans un troisième, ou brèves et longues, ou composé d'une 
longue suivie de deux brèves , etc. Chacun de ces pieds se distinguait par 
un nom particulier : ainsi, celui qui était composé de deux brèves s'appelait le 
pyrrique;]e spondée avait deux longues; Vtambe, une brève suivie d'une 
longue; le trochée , une longue suivie d'une brève; le dactyle, une longue 
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suivie de deux brèves; Vanapeste, deux brèves suivies d'une longue; le 

tribraque avait trois brèves; le molosêe, trois longues, etc. 

La valeur de temps de ces diverses combinaisons se marquait par des 
mouvemens de levé et de frappé ; le premier de ces mouvemens s'appelait 
arsis (élévation) ; le second , ikesU (position). 

La combinaison des pieds poétiques dans les vers est quelquefois régu- 
lière, à regard de la mesure musicale, et quelquefois irrégulière. Par exemple, 
dans les bexaroètres nommés aicmanienei grand archiloquien , ainsi que dans 
le dactyh tétramètre, le dactyle composé d'une longue et deux brèves se pré- 
sente dans un ordre régulier ; la mesure de ces vers est binaire , c'est-à-dire 
à deux temps égaux. Le vers îambique trimètre est composé de ïambes pars , 
où la brève et la longue alternent dans une disposition uniforme. La mesure 
de ce vers est ternaire, et peut se représenter musicalement par trois 
temps égaux. A l'égard de la combinaison irrégulière , sous le rapport de la 
mesure musicale, mais très régulière quant au rhytbme poétique, on It 
trouve dans le vers îambique iétramèire^ dans le scazon ou trimètre hoitetu, 
et dans beaucoup d'autres. Le îambique tétramètre est composé du êpandée, 
pied poétique de deux longues, et de Ytambe, autre pied poétique d'une brère 
suivie d'une longue, et ces deux pieds sont disposés dans un ordre alter- 
natif, en sorte que la mesure musicale de ce vers est alternativement a deux 
temps doubles et à trois. Les Grecs et les Latins appelaient cette proportion 
rbythmique de deux à trois sesquialtère. Dans le scazon, le vers commençait et 
finissait par un spondée, et les quatre autres pieds du vers étaient des ïambes, 
d'où il suit que la mesure du commencement et de la fin du vers était i deux 
temps, et le reste à trois. 

Indépendamment de ces rhythmes mêlés de proportions binaires et ter- 
naires , il y en avait qui ne pouvaient se mesurer que par cinq temps , sorte de 
bizarrerie qui ne tombe pas sous notre sens musical , et qu'on a quelquefois 
essayée sans succès dans la musique moderne. Tels étaient ceux où l'on faisait 
entrer comme élémens le bacchien, composé d'une brève et de deux longues, 
Yantibacchien , formé de deux longues suivies d'une brève , et enfin Vam- 
phimacre, où la brève était placée entre deux longues. 

Il y avait des vers qui manquaient d'un temps simple ou double , c*est-â-dire 
d'une brève ou d'une longue, pour avoir la mesure nécessaire au rhytkme; 
on les appelait catalectiques. Les temps de ces valeurs se suppléaient par des 
silences de durée égale , ou bien , le musicien qui accoropognait le chanteur 
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avec la lyre on la flûte, on qui s'accompagnait lui-même, remplissait cet 
intervalle de temps par une note de valeur égale au temps qui manquait. 
Cet emploi de la lyre et de la flûte me parait avoir été , dans les beaux temps 
des arts grecs , le seul qu'on en a fait après celui de l'indication de l'intona- 
(ion pour régler la voix des chanteurs ^ 

D'après les eiplications qui viennent d'être données du mécanisme du 
système rhythmique des Grecs , il me semble qu'il est facile de nous former 
rnie idée de la différence qui existait entre ce système et celui de notre 
rhythme musical. Tel était le rhythme poétique de ce peuple, telle était 
Fharmonie de ses ingénieuses combinaisons, telle était enfin la puissance de 
ce rhythme sur la sensibilité des oreilles accoutumées à l'entendre dans 
toutes ses modifications , qu'il absorbait le sentiment de la mesure purement 
musicale , et que la régularité de celle-ci ne se présentait pas comme une 
nécessité à l'esprit d'un Grec. Dans la musique européenne actuelle, au con- 
traire , lorsqu'elle est jointe à la poésie , le sentiment de la mesure musicale 
absorbe celui du rhythme poétique, parce que celui-ci est très faible, le 
mécanisme de la quantité n'y entrant que par le nombre syllabique et par la 
césure. Cette différence me parait fondamentale et me semble confirmer 
d'une manière inattaquable ce que j'ai dit précédemment , savoir : que , sous 
le nom de mu$iguê, les Grecs entendaient un autre art que celui auquel nous 
donnons ce nom. 

S*ll faut prouver que le sentiment du rhythme poétique dominait la 
musique grecque , et qu'il faisait même la base de la musique instrumentale ; 
s'il faut enfin démontrer que la nécessité de faire sentir ce rhythme l'empor- 
tait sur tonte autre considération , et même sur la succession mélodique des 
sons , je ferai remarquer d'abord ces permutations de nombre , si fréquentes 
chet les poètes lyriques de la Grèce ; permutations dont l'effet était de rompre 
sans cesse la régularité de la mesure musicale ; permutations qui seraient 
insupportables a l'oreille d'un musicien de nos jours , et qui faisaient les 



' Gt qu'on vient de lire n'est qu'an aperçu du système rhythmique des anciens; pour 
de plus amplfls détails , on peut lire le Mémoire de Burette sur le rhythme de l'an- 
cienne musique (Mém. de l'Jcad, des inscript, et belles-lettres ^ t* v, p. 152); laeiple 
travail de M. A. Boeck sur les mètres de Pindarc, dans la deuxième partie du premier 
volame de sou excellente édition de cet auteur (Leipsick, 1811-1821 ), et, suivant un 
antre système, ItsElementa doctrinœ meirica, de Hermann (Leipsick, 1816). 
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délices des Grecs. Je dirai ensuite que c'était si bien à ce rhythme que 8*atta* 
chait Tattention des habitans de l'ancienne Grèce , dans leur poésie chantée 
et même dans leur musique instrumentale, que les batteurs de mesure, appelés 
padopsophes , à cause du bruit de leurs pieds , avaient l'habitude de frapper 
le plancher de la scène avec des sandales de bois garnies de fer, en y joignant 
le bruit des mains frappées l'une dans Tautre. Pour la danse , on marquait ta 
mesure avec des coquilles et des ossemens d'animaux qu'on frappait l'un 
contre l'autre , à peu près comme on fait aujourd'hui des castagnettes. Tout 
ce bruit, bien qu'il dût a peu près anéantir les mélodies jouées par de faibles 
instrumens , était agréable à l'oreille des Grecs , parce qu'il marquait le 
rhythme , et que ce rhythme était pour eux la partie la plus importante de 
la musique. Chez nous , au contraire , où le rhythme est faible et la mesure 
forte , chez nous , où les formes mélodiques , les combinaisons harmoniques , 
la yariété des modulations et le mélange des sonorités composent à l'audition 
un plaisir délicat et complexe , non seulement on ne Yeut pas entendre le 
bruit du bâton de mesure, mais les gestes mêmes du chef d'orchestre qui en 
marque les temps sont souvent importuns. 

D'après ce qui Yient d'être dit des rhythmes divers de la poésie grecque, 
il est facile de comprendre qu'ils donnaient aux vers plus ou moins de 
rapidité ou de lenteur , de douceur ou de force , et qu'il en résultait souYcnt 
des images pittoresques. Le mode musical devait être en rapport avec le 
rhythme poétique. Si celui-ci était grave et majestueux, le mode l'était aussi, 
et le dorien était celui qu'on choisissait; s'il était âpre, véhément, on se ser- 
vait du mode phrygien ; s'il était doux et moelleux, on avait recours à l'éolien, 
et ainsi des autres. Tel était le secret de cette puissance des modes dont 
parlent les écrivains de l'antiquité , et que les modernes ont niée n'ayant pu 
la comprendre. 

Il ne me reste qu'à dire quelques mots du système de notation de la mu- 
sique des Grecs pour finir cette partie de mon résumé historique. 

Plusieurs auteurs et notamment Alypius , sophiste de l'école d'Alexandrie , 
ont laissé des livres où sont exposées les diverses classifications des signes 
qui servaient à noter la musique grecque. Les lettres de l'alphabet grec , 
soit entières, soit tronquées, droites ou couchées, dans une position directe 
on retournée, composent cette notation, dont l'invention est communé- 
ment attribuée â Pythagore. Toutefois , s'il est vrai que ce philosophe a eu 
quelque part â l'arrangement de ces signes, il n'a fait que les modifier, car 



DE LHISTOIRE DE LA MUSIQUE. cxxi 

un des ëcrivains grecs sar la musique dont nous possédons les écrits , Aristide 
Qaîntillien , nous a fait connaître une très ancienne potation qui était en 
usage parmi les Grecs long-temps a^ant la naissance de Pythagore. On peut 
lire sur ce sujet de curieuses dissertations de M. Peme, dans la Revue muncale^ 
An premier aspect , la nomenclature des signes dont Alypius a fait con- 
naître les combinaisons pour tous les modes , cette nomenclature , dis-je , 
paraît offrir une complication effrayante. Burette a porté à seize cent vingt le 
nombre de ces signes destinés à représenter les sons. Mais M. Peme a fait 
remarquer que ce nombre si considérable renferme les signes du genre chro- 
matique qui n'a jamais été réellement usité dans la musique des Grecs ; que 
de tous les modes , au nombre de quinze , il n'y en avait que trois dont on se 
servit , et même que le mode lydien diatonique avait fini par être à peu près seul 
en usage ; enfin que les signes de la notation instrumentale et vocale étaient 
différens , en sorte qu*un joueur de flûte ou de cythare n*était point obligé 
d'apprendre les signes de la notation vocale , et réciproquement pour un 
chanteur. Il conclut de là qu'en réunissant même les deux systèmes de nota- 
tion vocale et instrumentale , la connaissance des quinze paires de notes du 
mode lydien était suffisante a un musicien pour Tusage habituel , et que c'est 
à tort qu'on a porté à seize cent vingt le nombre des signes de la notation 
grecque. Il me semble que M. Peme a trop insisté sur ce point; car de ce 
qu an chanteur ou un joueur d'instrumens n'auront besoin , pour lire la mu- 
sique écrite dans un seul mode , que de connaître la signification d'un petit 
nombre de signes , il ne suit pas qu'un musicien instruit ne doive les connaî- 
tre tous s'il veut approfondir son art en toutes ses parties ; or , il faut bien 
avouer que c'est une quantité effrayante que celle de seize cent vingt signes 
destinés à représenter des sons. C'est d'ailleurs une singulière preuve de cette 
simplicité du système de notation de la musique grecque que d'affirmer qu'il 
y avait quinze cent quaire-vingt-dis signes inutiles sur le nombre de seize cent 
vingt que nous a fait connaître Alypius. 

Il est une remarque qui a échappé à Burette et aux historiens de la mu- 
sique, dans leur critique de la notation grecque : c'est que l'embarras de cette 
notation résulte moins encore du nombre des signes que des diverses signi- 
fications de ceux qui ont une même forme; significations qui sont multipliées 
dans les différens modes, et dans leurs transpositions , de manière à jeter la 
plos grande confusion dans la mémoire dés musiciens. Peut-être dira-t-on 
qo*îlen est à peu près de même à l'égard des notes de la musique moderne, 
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qui changent de nom en nûon de la clef qni r^le la mnsiqae; mais cette 
(éjection aurait peu de •olidité, car, dans notre mnsîqae , la note de la clef 
étant connne , tontes les antres le sont , tandis que la rëgnlaritë des disposi- 
tions n'eiistent pas dans la notation greoqne , chaque son se troorant repré- 
senté tantôt par an signe, tantôt par un antre , tantôt par nn troisième , etc. 
On Toit qn*nn tel système ne pent être vanté pour sa simplicité. 

La plupart des auteurs qui ont traité du rhythme de la musique de l'anti- 
quité , et Burette lui-même , ont dit que les Grecs n'araient pour expriner 
la mesure de ce rhythme que deux lettres {alpha et bêia), dont l'une représen- 
tait la brève et l'antre la longue : c'est une erreur dans laquelle Gafprio n'est 
pas tombé; car , dans son Troiiè de ia Musique praiique, il a fait connaître 
cinq signes de mesure musicale qui servaient à marquer les combinaisons 
dn temps chez les anciens , sans indiquer toutefois où il avait acquis la con- 
naissance de ces signes. Un livre inédit d'un auteur anonyme dn quatrième 
siècle , dont M eibomius a indiqué Texistence dans la préface de son édition 
grecque et latine du Traité de Muêique de Bacchius le vieux, et que M* Peme 
a fait connaître par une notice lue à l'Institut de France , ce livre , dis-je , 
qui est nn traité du rhythme de l'ancienne musique grecque , a confirmé la 
réalité des signes dont Gaforio avait parlé , en y ajoutant quatre signes de 
silence qui se combinaient avec ceux de la durée des sons. En cette partie 
de leur notation , les Grecs avaient mis la simplicité qui manque aux signes 
des sons pour les divers modes , car tel est le mécanisme de ces comlHnaisoi» 
que les neuf signes dont il vient d'être parlé suffisent pour représenter toutes 
les valeurs de durée ainsi que tous les silences qui peuvent entrer comme 
élémens dans le rhythme poétique et musical. Ces signes sont, pour la valeur 
des notes , des lignes horisontales simples et doubles , d'autres lignes foranant 
un angle de 90 degrés, le pt et Véta renversés; pour le silence, le lambda 
simple ou accompagné de traits horiaontaux, l'angle et le /»< surmontés ou 
souscrits par l'accent grave. 

Les auteurs qui nous ont transm îs des traités originaux de la musique des Grecs 
dans la langue de ce peuple sont au nombre de dix-sept. Le plus ancien de tons 
est Aristoxène ; puis viennent Enclide, dont les deux opuscules sont attribués 
è un certain Cléonide, dans quelques manuscrits ; Plntarque, Nieomaque, 
Alypins, Gandence, Bacchius le vieux, Aristide-Quintiliien, Ptolémée, 
Porphyre, Théon de Smyrne, Psellus, Manuel Brienne, l'anonyme quia traité 
dn rhythme, Georges Pachymères, Barlaam , et Joseph Racondyt. Les écrits 
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de ces quatre derniers n'ont pas encore été publies. Je ne joins pas A oes 
aateurs Philodème , dont Touvrage a été découvert dans les ruines d'Hercn^- 
lanom, parce qu*il a fait plutôt une satire contre la musique qu'un traité de 
eet art. Il faut ajouter à ces noms ceux d'Aristote , d'Athénée qui , dans son 
B&nquei des Savons, nous a fourni de précieux docnmens historiques sur la 
musique ; de Pausanias , dont la description de la Grèce renferme d'utiles 
renseignemens sur quelques musiciens de l'antiquité , et enfin de PoUux et 
d'Hesychîus, qui, dans leurs lexiques, ont aussi traité de quelques objets 
relatib A la musique. On trouvera, dans la Biographie universelle des Musiciens, 
des renseignemens sur ces auteurs et sur leurs ouvrages. 

Les monumens historiques qui pourraient nous fournir quelques notions 
de l'art musical dans l'antique Latium et dans l'Étrurie n'existent plus. Oa 
tait maintenant que ces vases élégnns , connus long-temps sous le nom de 
tases étrusques, sont de travail grec. Les instrumens de musique qu'on Toit 
représentés sur ces vases ne peuvent donc nous fournir aucuns renseigne- 
mens sur Part dans les temps les plus anciens de Tltalie. Ce n'est que par 
induction qu'il nous est permis de présumer que cet art a été peu différent 
chez les Latins de ce qu*il était chez les Grecs. Les relations fréquentes de 
ritalie moyenne avec Rome , de celle-ci avec la grande Grèce ( le royaume 
de Naples), aveo la Sicile et avec les îles de l'Ionie, dès la plus haute Antiquité, 
ont dA donner à la musique des Étrusques et des Latins un caractère et des 
principes A peu près semblables A ceux de la musique des Hellènes. 

A l'égard des Romains , la constitution militaire de leur république avait 
fait d'eux un peuple féroce peu disposé A goûter les douceurs d'un art dont 
les accens ne remuent que les âmes sensibles. On chantait , on jouait de la lyre 
et de la flûte au pied du Pausilyppe et sur les bords de TArno ; mais les rives 
du Tibre n'étaient point hospitalières aux musiciens. Le nom d'aucun artiste 
de ce genre n'est parvenu jusqu'à nous avant le temps des Scipions, et celui 
de Flacons , régulateur de la déclamation des comédies de Térenee , est le 
premier que l'histoire nous révèle. Après la conquête de la Grèce et d'une 
partie de l'Orient, les vainqueurs transportèrent A Rome les arts et les artistes 
des peuples vaincus ; non qu'ils en connussent le prix , mais parce qu'ils les 
considéraient comme des dépouilles et des trophées de victoire. Ce fut sous 
le consulat de Manlius que commencèrent les concerts d*instrumens dans les 
jeux du cirque. Jules César, vaste intelligence née pour tout connaître et 
pour apprécier tout ce qui est beau , montra pour la musique un goût pas- 
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sionné que n*aYaient pas ses compatriotes : il assembla près de loi des malti- 
tudes de musiciens; Suétone porte à dix ou douze mille le nombre de ceux 
qui, de son temps , Tivaient à Rome. 

AI ternativement protégés, bannis et rappelés par Auguste, Tibère etCalignla, 
les musiciens n'existèrent jamais a Kome que comme une vile peuplade qui 
servait aux plaisirs de la multitude , maïs qu'où méprisait : bien diffërens en 
cela de ce qu'ils avaient été aux beaux temps de la Grèce, où l'art et les artistes 
étaient en honneur , où toute la population cultivait cet art comme un pré- 
sent des dieux, où on l'enseignait comme la première des sciences dans les 
écoles publiques, où les philosophes en recommandaient l'étude comme 
d'une chose utile au bonheur des hommes. C'est sans doute à cette différence 
dans la manière de considérer la musique qu'il faut attribuer l'ignorance où 
nous sommes des circonstances relatives aux progrès de cet art chez les Ro- 
mains. Pas un écrivain latin sur la musique n'est cité antérieurement aux 
temps de décadence. La musique qu'on cultivait à Rome était grecque; les 
musiciens, Grecs ; les théoriciens , Grecs; enfin, c'étaient aussi des Grecs qai 
fabriquaient les instrumens. Même au cinquième siècle , après que l'empire 
fut devenu la proie des barbares, c'étaient encore les principes de la musique 
grecque qui étaient exposés par Boèce, infortuné ministre d'un roi goth, dans 
un ouvrage remarquable par une excellente méthode d'analyse, et par une 
pureté de langage à peu près inconnue au temps où vivait l'auteur. Malgré 
la longue domination des Romains dans le royaume de Naples , les traités de 
musique qu'on a trouvés parmi les manuscrits d'Herculanum étaient en langoe 
grecque ; enfin , aucunes traces d'un art romain n'existent , si ce n'est dans 
une notation que Boèce nous a fait connaître. 

Il parait qu'aucun système de notation musicale n'était connu des Romains 
avant que les musiciens grecs eussent porto le leur en Italie. Dire jusqu'à qnel 
point on poussa à Rome la connaissance de ce système étranger , c'est ce qui 
n'est pas possible. Tout porte à croire que le mécanisme de cette notation parut 
difficile , et qu'il se trouva quelque Romain qui imagina d'en faire disparaître 
toute la complication en y substituant quinze lettres de l'alphabet latin 
(depuis A jusqu'à R); mais on ignore à quelle époque et de quelle manière 
se fit cette substitution. Boèce, a qui nous devons la connaissance de cette 
notation latine , n'entre a ce sujet dans aucuns détails. J. J. Rousseau a cra 
que Boèce lui-même en était l'inventeur; mais il n'y a rien dans le livre de 
cet auteur qui autorise une telle conjecture. 
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Dès les quatrième et cinquième siècles de Fère chrétienne, deux ëcri- 
yains ayaient pourtant écrit en latin sor la masiqae ; mais tous deux étaient 
nés en Afrique et avaient fait leurs études à Garthage. Le premier est ce célèbre 
père de l'église connu sous le nom d'Augustin. Son livre , ouvrage de sa 
jeunesse et peu digne de lui , est particulièrement un traité du rhytlime écrit 
d'une manière obscure. C'est d'ailleurs un ouvrage tout entier conforme aux 
principes des Grecs. Il en est de même de la partie musicale d'une espèce 
d'encyclopédie écrite par Martianus Gapella. Le traité de musique qui forme 
le neuvième livre de cette encyclopédie par ordre de matières, est uniquement 
relatif à la musique grecque '. 

L'identité qui existait à l'égard du système , entre la musique des Romains 
et celle des Grecs, se trouvait dans les formes des instrumens et dans lear 
usage. Tout ce que nous voyons sur les bas-reliefs de Rome , dans les pein- 
tures de Pompeîa et d'Herculanum , et même dans les instrumens qu'on y a 
découverts, et qui sont au musée de Porticî, nous offre des ressemblances 
parfaites avec ce qu'on voit sur les vases grecs et avec les descriptions qui se 
trouvent dans Athénée, Pausanias , Pollux et quelques autres écrivains de la 
Grèce. 

La translation du siège de l'empire à Byzance , par Constantin , porta un 
coup mortel aux arts de Rome. Déjà la décadence était sensible alors que se 
fit cette translation ; mais elle fut bien plus rapide après ce grand événement , 
qui exerça d'ailleurs une si funeste influence sur le sort de l'Europe. La 
dégénération progressive des Romains avait préparé l'asservissement de 
l'Italie. Le dernier des Romains avait été ^tius , vainqueur d'Attila dans les 
plaines catalauniques. Après lui les hordes de barbares qui inondèrent l'em- 
pire d'Occident eurent plutôt à marcher qu'à combattre pour établir leur 
domination : tout périt dans leurs dévastations , et la fuite fut le seul moyen 
de salut qui resta aux artistes et aux savans. Athènes, Constantinople , 
Alexandrie leur offrirent des asiles restés paisibles jusque là; ils y reprirent 
le cours de leurs travaux. 

Ces faits expliquent la rapide décadence de la musique dans l'empire 
d'occident à une époque où le même art était encore cultivé avec succès par les 
Grecs. La plupart des écrits originaux que nous possédons sur la musique de 
ceux-ci appartiennent précisément à ce temps de la dégénération de l'art en 

' Voyez sur ces aoteurs les articles da dictionnaire qui sait ce résumé. 
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Italie. Mais ioi se présenta nne considération très importante qui a échappé 
a tOtt» les historiens de la masique : la Toici. Les nations scythes et slaves, 
qni pendant plus de trois siècles firent irruption dans l'empire romain, ces 
Vandales, oes Goths, ces Lombards, qui semèrent partout la désolation, 
portèrent nne atteinte mortelle à la musique grecque ookiTée dans cet 
empire { tuais ces peuples eux-mêmes avaient une musique dont la consti- 
tation était toute différente de celle des peuples vaincus par eux. Dans cette 
musique , il se trouvait quelques rudimens d'harmonie et un système parti- 
onlier de notation qui , par une fusion lent^ se mêlèrent aux restes de Tan^ 
cienne musique grecque et produisirent à la fin les élémens de Tart que nous 
eultivoUs ai]gourd'hui. Je donnerai tout à l'heure des éclaircissemens sur toot 
eelii. Or , tandis que par l'effet même des atteintes portées a l'ancienne ma- 
sique de l'Occident, un art nouveau se créait , les Grecs , à l'abri de ces per- 
turbations, conservaient leur système sinon intact, au moins peu modifié dam 
ses parties essentielles, et n'admettaient d'innovations que dans le mods 
d'exécution de leurs mélodies. Cette époque de crise d'un côté et de stabilité 
de l'autre me parait digne de toute l'attention des esprits observateurs. 

ANTIQUITÉ. ^ CONTINUATION. 

teVStQOÈ DKS PKITPLK8 BBPTBRTaiOlf AUk. 

Les plus anciennes traditions ont fait considérer les nations qui habitaient 
les parties septentrionales de l'Europe dans les temps historiques les plm 
reculés comme étant originairement sorties de l'Orient , c'est-à-dire de la 
Perse \ mais la plus grande obscurité règne sur l'époque où ces migrations 
auraient eu lieu. Elle doit remonter au-delà des révolutions dont le souvenir 
nous a été conservé par l'histoire. Sans doute il a fallu des circonstances 
extraordinaires pour déterminer des tribus entières à quitter d'heureuseï 
contrées pour aller habiter sur un sol inculte , couvert de forêts , de maré- 
cages , et placé sous un ciel rigoureux. Cette marche est inverse de celle 
qu'on a vu suivre long-temps après par ces peuplades des pays septentrionaux, 
car elles quittèrent alors leurs rudes climats pour en chercher de plus doux, et 
pendant près de quatre cents ans , des multitudes sauvages sortirent de leurs 
forêts et de leurs marais du Nord, se poussant mutuellement contre le colosse 
romain qui résistait en vain a leurs efforts , et qui finit par succomber. 

Au premier aspect i ces peuples , originaires , dit-on , de l'Orient , semble- 
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rakui aroir dà cooserrer le système des arts de leur pays primitif; povnant 
il n'en fot point ainsi; car s*il est Tfai, eomme Taffirment quelques écrivains 
d*aprèa dea raisonnemens qui paraissent plausibles ; s'il est yrai , dis^ja 4 que 
leur milfiqtie eat restée dans les formes qu'elle arait aux temps les plus ao- 
ciena ^ on doit en eonolUre que ces formes ont été instituées originairement 
d'ane tuanière très différente des formes de la musique orientale^ 11 fami dono 
que dea oirconstandes extraordinaires aient influé sur ces formes antiques de 
la musique des peuples septentrionaux , si peu semblables aux systèmes orien- 
taux, ou que la formation de ceux-ci soit antérieure aux émigrations des 
habitans primitifs de la Perse et de Tlnde* 

Quoi qu*il en soit, je vais essayer de faire Toir en quoi diffé]^ait Fanoienne 
musique du nord des autres systèmes dont il a été parlé jusquici. 

Dana ce qu'on vient de lire , il n'est parlé des peuples septentrionaux qne 
collectivement ; ce n'est pas a dire pourtant que tous aient eu le même système 
de musique ; des différences assea considérables s'y faisaient remarquei^; 
mais ces divers genres de musique avaient de certaines analogies qui m'ont 
déterminé à les réunir dans un même article* 

Les Vandales, ancêtres des Polonais, les Goths, dont les Suédois tirent leur 
origine, les Scandinaves, anciens habitans du Danemarck, les Soythes, an*- 
jourd'bui connus sons les noms de Russes ^ de Cosaques et de Tatars ^ ont 
laissé chea leurs descendans d'anciennes traditions musicales qui , bien qu'al- 
térées peut-être par le temps, conservent encore un caractère d'originalité, 
une empreinte locale , un cachet de mœurs sauvages qu'il est impossible de 
raéconnaitre. Beaucoup d'antiquaires se sont occupés de recueillir les anciens 
chants nationaux de c6s peuples; tous s'accordent à reconnaître leur origine 
aotiquOé L'accent de ces chants, surtout de ceux dont l'antiquité parait 
incontestable , cet accent , dis-je , est triste ; leur mouvement est lent. C'est 
le gémissement de l'esclave. Il est remarquable que ches tous ces peuples , 
l'échelle musicale semble être faite pour le mode mineur. Le mouvement vif 
et le mode majeur n'apparaissent guère dans leur musique que pour la danse 
et les chants de guerre. 

De tous les peuples que je viens de citer, les Scythes sont la plus anoien. 
Leur nom est lié a l'histoire de la Grèce. C'est par eux que je crois devoir 
commencer l'examen de la musique native du Nord. 

Si l'on fait un sérieux examen des anciens airs originaux des paysans russes, 
deux choses attireront surtout l'attention de l'observateur : l'nne est la forme 
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de réchelle musicale ; Taatre , la oadence qui se présente presque toujours 
d'une manière uniforme et régulière. Pour faire comprendre ce que j*ai à 
dire à cet égard , je ne puis mieux faire que de donner pour exemple un de 
ces airs , sorte de type qui se représente souvent ayec des modifications plus 
ou moins nombreuses sans altération sensible de la forme primitive (Voyez, 
aux exemples notés, le n<* 9). La gamme de cet air, qui, ainsi que je viens de 
le dire , est la base de la plupart des airs russes , se présente sous la forme 
mineure avec la note sensible au grave ; elle est privée de cette note i l'aigu, 
comme dans l'exemple suivant : 

sol dièse ^ la, si, utyré^mi^fa, sol bécarre. 

L'air que j'ai donné pour spécimen de la mélodie russe, parce qu'il est un 
type populaire , est composé de deux parties , dont l'une est dans le mode 
mineur et l'autre dans le majeur. Le majeur relatif est tout entier dans cette 
gamme par la présence de la note sensible au grave, et par son absence à l'aigu. 
Il n'existe pas un seul air ancien dans toute la Russie où la note sensible ait été 
employée dans le baut. 

Gntbrie ( Mathieu } , savant Anglais , qui a passé un grand nombre d'années 
en Russie , qui a fait beaucoup de recherches sur les antiquités du pays, et 
qui a publié sur ce sujet de curieuses dissertations , affirme que toutes ces 
mélodies sont de la plus haute antiquité , qu'elles ont toutes un caractère 
analogue , et que les paysans russes les chantent dans l'intérieur des terres , 
où jamais l'étranger n'a pénétré , de la même manière que ceux qui environ- 
rent les grandes villes. Il y a donc lieu de croire que parmi ce peuple barbare 
qui n'a pas fait un pas vers la civilisation, tout ce qui tient de la musique se 
retrouve aujourd'hui dans le même état qu'aux siècles les plus reculés de 
l'histoire, et que cette musique est à peu près ce qu'était celle des Scythes. La 
suite démontrera jusqu'à quel point cette conjecture est fondée. 

Considérons maintenant ce que j'ai donné comme spécimen de la musique 
de ce peuple sous le rapport de la cadence dont j ai déjà parlé. Ce que j'appelle 
ici coc^ence n'est autre chose que la contexture des phrases et leur terminabon. 
Or, remarquez que cette contexture est tellement régulière dans sa modula- 
tion , et que le retour final à la note principale est ramené dans un ordre de 
symétrie tel que l'harmonie est en quelque sorte inhérente à ces formes. 
L'opinion que j'émets ici pourrait passer pour une supposition hasardée si, 
bien différons de tous les peuples dont j'ai parlé jusqu'ici , les paysans russes 
n'étaient pas toujours accompagnés dans leurs chanta, par une simple et gros- 
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Bière hannonie sar leur yiolon rustiqne appelé goudok^ sur la gauêiy, harpe 
horizontale, et sur la gaitare à deux cordes appelée balalaïka . Cest ici le lieu 
d*examiner quelle peut être Forigine de cette harmonie ; mais avant d'aborder 
ce styet délicat , il est nécessaire qae je dise quelques mots des instruraens 
de musique que je viens de nommer, et particulièrement de l'instrument à 
archet nommé goudok. 

Pour la première fois , l'archet nous apparaît ici comme un type originaire. 
Si on Ta tu chez les Arabes , ce n'est point comme une production de leur 
pays, mais comme une conquête sur l'Occident. L'archet est, en effet, comme 
je l'ai déjà dit, originaire de l'Europe ; c'est de cette partie du monde habité 
qu'il est sorti pour se répandre en Afrique et en Asie. J'ai déjà dit qu'on 
n'en trouve aucunes traces sur les monumens de l'Egypte , ce qui parait dé- 
montrer qu'il n'a été introduit dans ce pays que vers les quatrième et cin- 
quième siècles , après que les barbares l'eurent porté dans l'Europe méri- 
dionale , d'où il a passé en Grèce et dans l'Arabie. 

Que s'il pouvait y avoir quelque doute à l'égard de l'ancienne existence 
de l'archet et de Tinstrument auquel il s'applique dans les pays septentrio- 
naux, je ferais remarquer que le goudok a exactement la forme d'une mande- 
line, non échancrée sur les côtéff pour laisser le passage à l'archet, semblable en 
cela aux plus anciens instrumens de ce genre dont les figures nous ont été 
transmises par les monumens du moyen-âge. Un instrument de ce genre est 
représenté dans nn manuscrit des premières années du neuvième siècle qui 
existait autrefois dans l'abbaye de Saint-Biaise. L'abbé Gerbert en a donné 
la figure dans son Histoire de la Musique d'église ^ L'antiquité de ce monu- 
ment , qui appartient aux pays septentrionaux , nous fournit une des nom- 
breuses preuves que les instrumens à archet sont originaux de cette partie 
de l'Europe. Quanta l'archet dont on se sert pour jouer du goudok, il est dans 
toute sa grossièreté originelle , car c'est exactement un arc dont les deux 
extrémités sont pareilles. 

Le goudok est monté de trois cordes , dont l'accord varie suivant le caprice . 
de celui qui enjoué et le ton de la mélodie quon veut accompagner, mais, 
en général, la corde la plus basse donne la note finale des mélodies, et les 
deux autres sonnent la quinte de cette note , redoublée à l'octave. 

La gousîy ou harpe horizontale est un instrument singulier composé d'une 

* De caniu et musica sacra, t. II. 

TOME I. i 
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plai^çbe ininoe de ^apin attacl^é^ à une caisse légère. Elle ^ ffiontli^ ^ mq 

cordes, qui sont accordées de cette mamèr^ : 

la, ut, mi, $alj Iq. 

Le i^v\$icieT) qiii jpu^ de la gously ne s*en seri jaisai^ qi|9 pour aoco»- 
pag^çr \e c|iant des lentes mélodies , pu les airs de deoie^ qu'pn joae sur k 
goudok. L*harmonîe qu'il tire de sa harpe, les accorda ^9 le joft^qf de 
goudlpk exécute parfois s^r ses trpi^ cordes spnt ^îgn^s dç t^ut^ aotr^ «Men- 
tion ; c^r , il n'en faut pas douter , c'est do \^> que no^re systèiife 4» miisîque, 
créé dai^s ]p moypn-âge et dére)oppé jtisqiVà nos jours pfir f}e successiTes 
trapsfprmations , a pris soq qrigine. Exaq^inpns ce ff^ît si curie^i:, si pea 
cpnnu, ^t qui a échappé à l'ol^servation de tpusles l^istprie^s de )fi quoique; 
car, biep que Jcap-Jaçqqes Bofjs^eau ait écrit qqe Yl^rfia^ie e9t uf^ it^pemtio^ 
des k^rltar^, cette saillie lui était plutôt dictée par un mpuyemefft d*h|iineqr 
d^na h c)ialeur de la discussion , que p^r une coqqfiissance l^sforigqe de U 
valeur de son assertion. 

Tqv^ les n^usiciens qqi pot voyagé duns l'iptérieuf de la Russie et qui ont 
assisté 9U]^ conper^ riistiques qu'on entend çpuvent versi Ip sqir ^ U pprtç des 
cabanes, ont remarqué q|)e, sans être soutenues par qpe hanuq^je oopstante, 
les Yoix sont accompagnées de temps fsn temps d*pq t^ppord parfait , exécuté 
soit par un instrument, soit par d'autres vpix. C'est au dédqt de )a c^nsoa, 
à la ca4cnce des phrases , et aux chaqgeqiens de mode que pes ^cpqrda se fofit 
entendre. Or ce genre 4*accompagnement n'a rien emprunté dp la lousique 
mpderpe; il est pé dans le pays, et tqut porte à croire qu'il y p^iste depuis 
une antiquité très reculée , c^r , encore une fois , les paysans russes de l'iDlé- 
ideqr 4^* terres n'ont point changé ; jls sont tels qu'ils ptaieqt il y a ))iea d^ 
.siècles, et leur civilisatipn q'a point avancé. 

C'est moins , d'ailleqrs , dani^ des témoignages bistpriques qpe noqs dpTons 
phercher la preuve de l'existence antiqqe d'une sqrte d'h^riq^uie dans |t 
musique de ce peuple grossier , que dans la nature qipme de sqq éphe^le ma- 
siècle 9 et di^ns la forme de ses mélodies. Cet(e échelle est tqute &Torab)e à 
l'harinonip dont il s'agit, c^r son analogie arec la gamme de notrp pusique 
moderne est sensible , pt les cadences def phrases semblent faites exprès poar 
que des accords puissent y trouver place , tant il y a de régularité d4|ns les 
terminaisons sur la notp principale du ton. Ou je ;ne tfompe for( , bi^ la com- 
paraison de ces lois de tonalités et de ces formes mélodiques avec les tonalités 
et les mélodies que j'ai analysées dans tout ce qui précède, suffira pour fsire 
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comprendne pparqQOt celles-ci sont inbarmoniques et pourquoi lliarinome 
6*aUie naturellement ayçc le? autres. J*ai cru devoir 4Qnner Is^ dëmonstration 
de cettp aisertion en publiant la vieille mélodie russe qif*OQ trouvent à 1^ 
suite de oe f^umé (o'' 9) ^ypç acppmpagnement de gously, tel qu'elle m'a ët^ 
donnée parBoieldieu, dont nous déplorons la pof^e récente, après son retour 
de R^saje- %i|lemeQt frappé ^^ rorîginalité de la mélodie , et de la conye* 
n^nce tonale de rbarfnoniô, i} avait noté avec spin cette pièce curieuse. Au 
rest^, phacyin pourra essayer 4e placier un accompagnement régulier sur toutes 
les ancief(f|fis mélo4î^9 leptes du recueil historique publié à Pé^ersbourg ^ 
par M> Pracbta, et de (ous ceux qui ont paru depuis lors dai)9 cette ville et à 
Uoscoq : on ^e copvainpra de la facilité qu'il y a à faire cette aUiance de Vkàr" 
monie pt 4ps citants r^ssps. 

Que les Qoths , 1^ Lombards , les ifnciens Danojs pu Sc^qdin^vfss , et d'au- 
tres peuplies du Nord, qui inondèrenf TEurope méridionale pendant les pre- 
miers çiècles de l'ère chrétienne « aient eu , comme les Scythps , des notiouf 
d'une Ifarmonie grossière , c'est ce qui ne me parait pa^ douteux. Taiit d'fina^ 
logie ezif^ait dans l§ç élémens de la musique de tous ces peuples , ainsi quP 
je le ferai voir ep traitant ^e cet art chez les Cambro-Bretons ou Welches, 
les Écossais et )es Irlandais , qu'il n'étfiit pas possible qup cp trait caracté- 
ristique ne leur fut pas cpmmup. Des preuvps historiques ipcontestsibles vieii- 
oent d'ailleurs à mon appui dans cet)e importante question. 

Isidore de Séville 9 qui écriyail dans l^s dernières années 4u sixième sièclp 
ou dans les premières du septième , est auteur d'un petit traité dp musiqpe , 
où l'on trouve (e^ premières notions de l'accord simultané de^ son$. ^ mti- 
$ique harmonique, dit-il, est la modulation de la voix, la concordance de plu- 
murs eonsy et la réunion {de ceuû^d) '• Plus loin il divise cette musique har- 
monique pn symphonie , qui est Tharuionie des consonnances , et ep diaphonie, 
qui est celle des dissonances. Enfin , dans le neuvième chapitre de ce petit 
ouvrage , pjà il traite des rapports numériques des sons, après avoir parlé dp 
la proportion de trois à un, qui est celle de la quinte, il dit que de cette pro" 
portion e$tnée la sympl^onie (l'accord) de l'octave et de la quinte '. Voilà donp 
dei|x intervfdies réunis dans un seul accord. 



' Hamaonica (musica) est oiodulatio Yoci», et ooucordantia plorimorum sonorum, 
etcosptatio. {Isid. hispal, sentent, de Musica, cap. 6.) 

' £x hoc triplari nascitur symphonia, qaœ dicitar diapason et diapente. {Ibid,, cap. 9.) 
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S'il restait qnelque doute qu'Isidore ait voulu parler de raccord simultané 
«des sons , dans les passages qui viennent d'être rapportés , bien qu'il ait em- 
ployé le mot de coaptatio en parlant de leur harmonie , et que ce mot soit 
celui dont se sont servis les auteurs qui ont traité de l'harmonie ou du contre- 
point dans les douzième et treizième siècles , si , dis-je , il restait du doute snr 
le sens de ses paroles , je ferais remarquer qu'un moine du dixième siècle , 
nommé Hucbald , Gui d'Arezzo, et beaucoup d'autres écrivains du moyen- 
âge , nous ont fourni des exemples de la diaphonie, ou harmonie dissonante, 
dont Isidore a le premier employé le terme parmi les auteurs latins. 

Or , remarquez l'importance de ces premières notions de Tharmonie dans 
le livre d'Isidore de Séville , puisque nous les trouvons dans nn ouvrage dont 
la date est très rapprochée de l'invasion des nations du Nord dans la partie 
méridionale de l'Europe, particulièrement de celle des Visigoths en Espagne, 
et de leur établissement dans les royaumes de cette péninsule. La coïncidence 
est si frappante qu'elle me semble digne de fixer l'attention de tout musicien 
Criidit. Sans doute , je ne prétends point qu'il y ait eu , dans ce que les peu- 
plades du Nord connaissaient de l'harmonie, autre chose que de faibles 
rudimeiis ; mais ces informes élémens d'une partie si importante de notre 
musique, paraissent avoir suffi pour donner naissance à un art nouveau ches 
les peuples de l'Europe méridionale. Bien des faits me restent à ajouter à 
ceux que je viens d'énoncer pour donner plus de poids à ma conjecture : 
ils se présenteront a leur place dans la suite de ce résumé. 

Avant de poursuivre ma tâche à cet égard, je dois m'arrêter sur nne objec- 
tion qu'on ne manquera pas d'opposer au fait historique établi dans ce qoi 
précède. Eh quoi ! dira-t-on, vous avez refusé la connaissance de l'harmonie 
aux peuples les plus instruits et les mieux organisés pour les arts qu'il y eût 
dans l'antiquité , et vous prétendez que des nations sauvages , séparées da 
monde policé bien moins par leurs forets et la rigueur de leur climat que par 
la férocité de leur instinct et la barbarie de leurs mœurs, ont possédé cette 
connaissance précieuse? De telles idées ne sont-elles pas contraires â tout ce 
qu'on sait de la propagation ordinaire des connaissances humaines? La réponse 
â cette objection me parait résulter des principes que j'ai déjà posés. Ces 
principes sont qu'il n*y a point d'art absolu, résultant d'une base unique, 
universelle ; que cette base est variable comme les phénomènes de la sensi- 
bilité; enfin, que l'harmonie n*est une condition de perfection dans la musi- 
qne qu'autant que le système de tonalité en fait nne conséquence nécessaire; 
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qo^antaDt que rharmonie est inhérente aux formes mélodiques, et que celles-ci 
le sont à l'harmonie. J'ai déjà fait remarquer qu'il ne suffit pas que le fait de 
la relation harmonieuse des sons se manifeste à l'oreille , pour que la notion 
de sa convenance , ou plutôt de sa nécessité 9 frappe le sens musical ; la sensa- 
tion satisfaisante de cette relation ne se développe qu'autant qu'il y a con- 
nexion entre elle et le système général de l'art. Ainsi l'idée de nécessité 
d'accord sur certains sons a pu naître chez les peuples du Nord , parce que 
la nature de leur échelle et les formes de leurs mélodies y conduisaient natu- 
rellement; d'autre part, elle ne s'est point présentée à l'esprit des Grecs, 
parce que la beauté de la musique de ceux-ci dépendait d'un autre ordre de 
choses ; ce qui n'empêche pas que la science musicale des Grecs n'ait été 
portée fort loin , tandis qu'il n'y a peut-être eu chez les Scythes et les Goths 
qu'un développement de force instinctive. 

Je reviens souvent sur cette doctrine , parce qu'elle est nouvelle et qu'elle 
est vraisemblablement destinée à éprouver bien des contradictions. L'éclec- 
tisme en matière d'art est plus difficile a établir qu'en toute autre chose. ^ 

Rien ne me semble plus favorable au développement de la théorie exposée 
dans ce résumé, et particulièrement à la confirmation de mes conjectures sur 
l'origine de Tharmonie européenne, que Texamen de la situation de la musique 
aux lies-Britanniques dans l'antiquité et au rooyen-àge* Dans cet examen , 
j'aurai à comparer trois systèmes également remarquables , savoir : ceux des 
Gallois ou Gambro-Bretons , des Écossais et des Irlandais. 

Au nombre des peuples septentrionaux les plus considérables de l'antiquité, 
on comptait la grande nation des Celtes , qui s'étendait originairement des 
bords du golfe Adriatique jusqu'aux frontières de la Thrace, et qui, dans 
la suite , traversa la Germanie pour pénétrer dans les Gaules , et finit par 
être refoulée dans VArmorique, ou Bretagne française, et dans le pays de 
Galles en Angleterre, où l'on parie encore sa langue. Ce peuple welche 
sppelé par les Anglais Camhro-Bretons ^ parait avoir eu une origine commune 
avec les Gaulois ; du moins est-il certain que les habîtans de la Basse-Bre- 
tagne parlent un langage qui a beaucoup d'analogie avec le leur, et que ces 
deux peuples s'entendent '. Dans la Gaule comme dans le pays de Galles il y 



^ Suivant l'opinion de quelques auteurs , YArmorUjuef ou la Bretagne francise , a 
été peuplée par les Welches qui, sous la conduite de Conan, vers l'année 384 de l'ère 
chrétienne , vinrent s*y établir. 
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it eu des prçtres appelée druides, qui célébraient des ipystères religieux «luis 
les forêts , et des bardes ou prêtres musiciens qui chantaient la gloire des 
héros. Mais il y a cette différence entre la Gaule et le pays de Galles , que 
dans ce dernier les bardes existent encore , que 1^ langue cambrienne oa 
celtique y est cultivée dans la poésie , et que la musique y a conservé son 
earactère primitif. C'est quelque chose de remarquable que cette succession 
QOQ iaterrompue des bardes welcbes , depuis près de deux mille ans , et que 
la conservation intacte de la langue et de la musique celtique « dans un pays 
qui fut long-temps soumis à la domination des Saxons. Le comté de Cor- 
nouailles et le Devonshire avaient aussi gardé leur langue et lei^r musique 
pendant une longue suite de siècles; mais Edouard Jones a fait voir, dans 
•es recherches sur les bardes , que la langue celtique commença à •*altérer 
dans ces comtés , sous le règne d'Elisabeth , et qu'où n'y retrouve plus que 
quelques mots corrompus mêlés à la langue moderne de l'Angleterre. 

Rien de plus original , de moins semblable à notre musique que la musi- 
^qiie çambro*bretonne ; cependant ce n'est pas dans sa tonalité que consiste la 
dissemblance, car cette tonalité, sous le rapport de la construction de 
l'échelle, a beaucoup de rapport avec oelle de la musique moderne. Ce qui 
imprime aux mélodies welohes leur caractère étrange , c'est b finale des 
phrases , qui tombe souvent dans un autre ton que celui où ces mélodies 
aemblent être établies. On peut voir des exemples a la suite de ce résumé 
(sous les n^* 10, 11). Il résulte de ces singulières finales un sentiment de deux 
tous différons dans le même air , qui a beaucoup de charme pour une oreille 
galloise. Il y a cependant un certain nombre de mélodies welches dont les 
formes ont beaucoup d'analogie pour la tonalité , les cadencea et lea formes 
finales , avec la musique actuelle. Edouard Jones , barde du prince de 
Galles, en a fourni plusieurs exemples dans l'ouvrage déjà cité, partiouliè- 
veroent un qui a pour titre : le Chunt du prophète David. Il l'a tiré d*un ma- 
Buscrit du oniième siècle , mais il le proit beaucoup plus ancien : on le 
trouvera à la suite de ee résumé {n^ là). Ce morceau est exactement dans 
la tonalité de notre mode à'ut majeur. 

L'emploi do Tharmonie n'est pas moins original chex les bardes wekfaes 
que les formes de leur mélodie. Il serait à peu près impossible de fixer lepo- 
que où ils ont commencé à en adopter l'usage , mais il y a lieu de croire que 
les principes de cette harmonie remontent chez eux à des temps fort reculés. 
D'une part, le soin qu'ils ont pris de conserver a l^ur langue, i Iwr mélodie, 
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lenr caractère primitif, doit faire penser que oe n'est pas dans les temps 
modernes qa*iis ont poisë Fosage d'siocompagner leur Toix par la harpe , en 
faisant entendre des accords sur cet instrument ; de l'autre , Tantiquitë de 
cette harpe et da erwih, instrumenta archet , est constata par de très vieux 
manuscrits en langue galloise , qui révèlent eux-mêmes des traditions popa* 
kires très anciennes. Les premières lois écrites sont celles de Dyunwml Moel" 
mmtk y roi de la Grande-Bretagne qui vivait environ 440 ans avant Tère chré- 
tienne ; puis vinrent celles de ilforito , reine de ce pays , qui furent traduites 
ensuite en saxon par le roi Alfred, et enfin , les lois du roi Howel, qui régnait 
vers Tannée 9S0 ; celles-ci renferment la plus grande partie des premières* 
Ces lois ont été réunies et traduites par Wotton et Moses William , sous le 
titre de Lege$ TVaUiom* On trouve dans leur recueil ce passage : Lm irai» 
ekoiêê indùpenêoblee à un getUi^omme eu baron, êont se karpey $on wumiaau 
slsoiiéc4t9«tar.(LegesWallicœ, pag. 301.) Dans un autre endroit, il est dit: 
7ms ekoêêê êoni néeeêêoireê à un homme danê sa moiêon y êuvoir .* une femme 
veHuêuêe , un couewn sur se ekoùe et $a harpe bien accordée, ( Loges WallicsB , 
pag. SOS.) Tous les anciens poèmes welches, contiennent les noms d*une mul- 
titude de joueurs de har|ie et de eneih, qui accompagnaient leurs voix avec 
oes instromens. On cite |iariicu]ièremeiit Cyvnerih, barde du prince Maei- 
gwn, Coeirchy musicien de Heilyn , David Aihroj Morvyddei Cynwrig Be* 
neerdd, qui brillaient dans le sixième siècle parmi les joueurs de harpe et 
de erwth les plus distingués ^ 

La harpe et le crwth des bardes welches sont des instrumens fort remar- 
quables dont la conformation indique un état avancé de Fart à Tépoque où 
ils ont été construits. Je crois que la forme qu*ils ont aujourd'hui doit être 
considérée comme étant celle qu'ils avaient il y a plus de doose cents ans : 
car elle est si originale , si différente des harpes et des instrumens a archet 
qui ont été en usage dans le reste de FËurope a différentes époques , qu'il est 
évident que Timitation n*y est entrée pour rien. La harpe caïubro-bretonne , 
welche ou galloise,a trois rangs de cordes parallèles \ les deux rangs extérieurs 
sont accordés à Tunisson et contiennent tous les sons d'une échelle diatonique 
accordée ffaosle tcm d'ui : cet accord à Tunisaon parait avoir en pour but de 
renforcer le son quand cela est nécessaire, et d'obtenir de certains eflbts par* 



' y. Edouard Jones, Hisiorical account qfthe WeUh bords, p. 38* 
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ticuUers. Le rang du milieu donne tous les demi-tons intormëdîaires à ceux 

de la gamme diatonique ; en sorte que, sans qu*il soit besoin d'y appliquer un 

mécanisme de pédales , la harpe des musiciens welches fournit une échelle 

chromatique complète. Les bardes se servent de cet instrument difficile arec 

une habileté rare ; c'est ayec lui qu'ils accompagnent les mélodies galloises , 

modulant de fantaisie , et conduisant souvent le chanteur d'un ton dans un 

autre pour les divers couplets d'un même air. Ce système de modulation donne 

à la musique cambro-bretonne un caractère d'étrangeté dont on ne peut se 

faire d'idée sans l'avoir entendue. Tout ce que j'avais appris a cet égard ne 

m'avait fourni que des notions fort vagues avant que j'easse assisté (en 1829) 

a un estedvodd , espèce de féto musicale des bardes du pays de Galles ; là , 

seulement , j'ai pu comprendre avec netteté la nature et le mécanisme de 

cette singulière musique , avec laquelle Tharmonie parait avoir été inhérente 

depuis bien des siècles. Un écrivain anglais (Pennant) croit que la harpe wel- 

che n'a eu dans son origine que neuf cordes en un seul rang ; puis , dit-il , 

est venu le second rang, et enfin le troisième. Il cite à l'appui de ce fait une 

monodie sur le barde welche Sian Eos, écrite dans le cinquième siècle. Si le 

fait dont il s'agit est en effet mentionné dans cette monodie , il ne peut y avoir 

de preuve plus authentique de l'antiquité de la harpe à triple rang de cordes 

des bardes de la Grande-Bretagne. ( On peut consulter à ce sujet, £• Jones, 

Musical an d poettcal relicks ofthe Wehh bards , les recherches du docteur 

Ledwich sur la harpe irlandaise , An hUtorical enquiry respecHng tke perfora 

mance on thé harp, par Gunn , et An hùiorical dtêserkUton on tke harp , par 

Bunting. ) 

Le crvrth n'est pas moins antique que la harpe, et son usage a été certaine- 
ment réservé à l'Angleterre dès les premiers temps de l'ère chrétienne : nous 
en avons pour preuve ces deux vers de Venantius Fortunatus , évéque de 
Poitiers , qui écrivait vers l'année 609 : 

Romanasqoe lyrâ , plaudat tîbi , barbaras barpâ , 
GrsecQS Achilliacâ^ Crùtta bri tanna canat '. 

Le crwth est un instrument à archet, composé d'une caisse sonorq en carré 
long, évidée dans sa partie supérieure, avec un manche surmonté d'une toœhe 



( FenMU. Fortun.f carm. 8, lib. 7. 
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dans le centre. Il est monté de six cordes , dont quatre sont placées snr la 
touche , et deux se jouent à vide en dehors. Le cordier , peu différent de 
ceini des anciennes violes , est conpé obliquement. Le chevalet, très peu 
bombé, est posé sur la table près des ouïes, qui sont de simples trous arrondis. 
La forme de ce chevalet et Taccord de l'instrument sont pour nous une source 
de lumière à Tégard des notions d'harmonie que les anciens bardes ont pu 
avoir : car il résulte de cette forme et du choix des notes de l'accord , qu'on 
n'a pu jouer de l'instrument sans faire entendre deux ou même trois cordes 
à la fois , et que ces accords ont toujours été des agrégations de quintes et 
d'octaves. Cette nécessité des accords de plusieurs cordes est encore démontrée 
par Tabsence d echancrures pour laisser passer l'archet, ce qui obligeait celui- 
ci à se mouvoir horizontalement. Les six cordes étaient accordées de cette 
manière : la première était a l'unisson du ré qui se fait sur la seconde corde 
du violon ; la seconde , à l'octave grave de ce t^; la troisième donnait à vide 
Vui grave du violon ; la quatrième , Vut qui se fait sur la deuxième corde du 
même instrument; la cinquième , le sol de la seconde ligne de la portée , a la 
clef de ce nom, et la sixième, l'octave grave de cette note, c'est-à-dire , le 
9ol de la quatrième corde du violon a vide. Outre les octaves qui résultaient 
de l'ensemble de la première et de la deuxième corde , de la troisième et de la 
quatrième , de la cinquième et de la sixième , il est évident qu'on pouvait , en 
doigtant les cordes (et l'on devait les doigter puisqu'il y a une touche à l'in- 
strument) , faire entendre la quinte entre la première et la seconde corde , 
c'est-à-dire, «o/^ ré; la quinte entre la troisième et la quatrième, c'est-à-dire, 
fa y wiy la quinte ui y sol, entre la seconde et la troisième, et enfin , à vide , 
la quarte sol, ui, entre la quatrième et la cinquième. Or , ces combinaisons 
de sons , très faciles puisqu'il ne fallait pour les obtenir que doigter un seule 
corde , ces combinaisons , dis-je , sont précisément celles qui constituent , 
comme on verra par la suite, l'harmonie grossière de l'église latine au moyen- 
âge. Que cette harmonie ait été long-temps la seule que les bardes vtrelches 
ont connue , c'est ce qui ne me parait pas pouvoir être décidé , bien qu'il 
y ait lieu de croire, à l'inspection de la harpe dont ils se servaient, que 
leurs progrès ont précédé ceux des autres musiciens de l'Europe ; mais du 
moins il me parait qu'ils possédaient long-temps avant le sixième siècle les 
notions dont je viens de parler. Je ne finirai pas sur ce sujet sans faire remar- 
quer qu'Edouard Jones, barde veelche lui-même , et qui , comme tel , jouait 
de la harpe et du crwth , a constaté la nécessité de faire entendre l'harmonie 
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de pliuîean cordes lorsqu'on joue de cet instmment ■• Il dit méma que le 
crwth trùhant, espèce de viole oa de rebec à trois cordes, était moins estînë 
que l'autre parce qu'il ne pouvait pas produire une harmonie anaai com- 
plète*. 

Il resterait à examiner l'influence que la domination des Danois, des An- 
gles et des Saxons en Angleterre , a pu exercer sur la musique des WeUies; 
mais les documens nous manquent pour faire cette appréciation. Tous ces 
peuples , venus de la Germanie et des bords de la Baltique , avaient vraisem- 
blablement des notions d'harmonie , comme les autres nations septentrionales 
qui s'étaient répandues dans le midi de l'Europe à des temps antérieurs; 
mais il est douteux qu'ils fussent plus avancés dans cette partie de l'art , qae 
ne l'étaient les bardes de la Grande-Bretagne* Les instramens de musique 
anglo-saxons, publiés par Struttdans son Angleterre uneimney n'indiquent 
pas un état plus avancé de l'art que ceux des Welches. D'ailleurs , il y a peu 
de vraisemblance que la haine des Welches pour Tétranger, haine qui s'sst 
montrée avec tant d'énergie contre les Saxons , et qui a fait conserver intacte 
la langue celtique sous la domination de ceux-ci , il est peu vraisemblable , 
dis-je , que cette haine ait permis aux musiciens originaires de la Grande- 
Bretagne, d'emprunter quelque chose a leurs oppresseurs. A l'égard des 
Danois , ce qui reste des traditions des bardes Scandinaves indique beaucoup 
d'analogie entre leurs idées poétiques et musicales et celles des bardes wel- 
ches ; mais il y a beaucoup d'apparence que ceux-ci ont été les instituteurs 
des autres , car les neuvième et dixième siècles sont le temps de la gloire des 
bardes du Danemark ^. 



■ HUtoncml account ofthe fVéUh bards, p. 115. 

» Ibid., p. 116. 

3 On peat Toir sar ce sujet la préface de W. G. Grimm , dans sou recueil intitulé : 
Altdaenische Hendenlieder, Balladen und Âfarcken , Heidelber^, 1811, in-8*. 

Cette question de Teiistence de Tharmonie chez lei bardes de la Grandt-Bnla^ 
antérieurement à Tépoque o& Tusa^e s'en est répandu eu France et en Italie, peut être 
appuyée de témoignages qui semblent irrécusables. Je crois de?oir en citer ici quel- 
ques uns. 

Bède le Vénérable, qui écrivait dans la première moitié du huitième siècle, a parlé, 
dans son histoire teolésiastiqne de FAngleterre du genre d'harmonie à deux parties en 
oonsonnanos dès long-temps en usage dans le pays* 

Jean de Saliabury, évoque de Chartres , né à Salisbnry en 1110 , dit, dans «on Poli- 
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LeiSûthUtoriquede rintroduction de Thiirinottie dansleapay& occidenMiM 
et loéridioiuiaiL da TEttropa par le« tn^hiUos du Nord, ^si d'uue tçUe ioipor-^ 
taoce pour Tbiilâm de la m wiqua du moy ea*age et des temps modernei » 
fue je ne doit pa» quitter l'Angleterre sans avoir aebevë reiamen de toat 
ce qui p^ut ajooter d^ l'évidence à œ qui eat d«ji cnnnu. Or , l'Irlande et 
rÉcosae ont encore è loe fournir des lumières nouvellea* 

L*Irlande a plus de rapports avec le pays de Galles que le reste de l' Ai^ 
gletecr^ » pour ce qui concerne les institutions des bardes ; cependant les 
systèmes de oiosiqtte de ces deux parties de l'Angleterre ont entre eui^ dei^ 



craiicus^fiue \e déchant a« donble chant JUt en usage dès les temps les plus reculés 
dans les provinces cambriennes. 

Girald , saraommé Cambrensis , ancien historien anglais , s*ezpriine d*une manière 
taoofe plus positive lorsqa il àh : Les Bretons ne chantaient point àVunissoncommf 
Us h^i4ans des muàms contrées, mais en parties di^ffrentas> Ikns ua aMtre andfm^ 
il ajouta : // est (Tusage dans h p^jrs dfi Galles qu'une troupe de chçmteurs du peu- 
ple se réunisse pour chanter en parties différentes, qui, de loin, forment une har- 
monie agréable; mais ce n'est que dans le Nord que les Anglais ont l'habitude de 
ce genre de mélodie. 

Édaoard Bentii^|[ , dans m Pissertatiçn historique et critique sur la harpe , cite on 
ancien manuserit de Fécole welche, près de Londres , qui contient des pièces de harpe 
en harmonie dont la date est fort reculée, puisqu'elles furent exécutées en Tannée 1100, 
dans une assemblée de musiciens welches convoquée par Tordre de Griffyd ap Cynan, 
prince de Galles. En tête de ce livre, qui a pour titre ^iijfca neu Bervia^k, on lit oelta 
•stios : 

« The follqi?ing manuscript is the musiç of the Britoos , as settled by a congress or 
« meeting of the masters of music , by order of GrifFyd ap Cynan , prince of Wales , 
« ahout A. D. 1100, with some of the most ancient pièces of the Britons , supposed to 
« bave baen bauded to ns from tbe British druids , in two parU (thaï is, basa and tre^ 
« ble) for tbe barp. This manuscript was wrete by Robert ap Haw, of Bodwigan in 
« Anglesey, in Charles the first's time, some part of it copied then ont of William 
« Penlyn*s book. » {Le manuscrit suivant contient la musique des Bretons , comme 
elle fut exécutée à une assemblée des maîtres de musique par ordre de Oriff^d ap 
OjrnaUf prince de Galles, vers 1 100, e¥ec quelques uns des plus anciens morceaux des 
Bretoiu , lesquels sont supposés nous être venus des anciens druides bretons, en dçi4Jai 
parties {c'est-à-dire, la basse et le dessus) pour la harpe. Ce recueil a été écrit par 
Robert ap Haw , de Bodwigan d' Anglesey , du temps de Charles /•'. Quelques 
parties de ce manuscrit ont été copiées du livre de William Penljrn, ) 

Beaucoup d'autres autorités pourraient être ajoutées à celles qui viennent d*étre citées, 
mais celles-U suffisent pour démontrer la réalité des faits quç j*a1H;|ni en favivr de 
Torigine septentrionale de Tharmonie. 
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différences sensibles qni me semblent pouvoir être facilement expliquées par 
leor origine. Les premiers temps de l'Irlande sont environnés de plus d'ob- 
scurité que ceux de FAngleterre proprement dite. Sans parler des fables qaî 
sont partent répandues dans l'histoire primitive des peuples, et qui se trouvent 
en grande abondance dans celle des Irlandais , ai nous entrons dans les épo- 
ques historiques , nous voyons une colonie de Mifésiens aborder dans le pays, 
s'en rendre maîtresse et y établir sa domination aux dépens des Danoniens, 
premiers habitans de File. Il existe un ancien poème sur la première bataille 
entre les Milésiens et les Danoniens , qiû a été conservé par Keating, dans 
son histoire d'Irlande. Toutefois , l'établissement de cette colonie dltabitans 
de Milet dans THibernie me paraît au moins douteux , lorsque je considère 
qu'il n'existe pas un mot grec dans la langue irlandaise. Malheureusement 
l'Irlande ne possède que des traditions, et les monumens historiques lui man- 
quent absolument , car le plus ancien ouvrage écrit dans la langue du pays ne 
remonte pas au-delà du dixième siècle. Cependant les savans irlandais aisn- 
rent que leur langue originale , c'est-à-dire la langue erse , a conservé jusqu'à 
ce jour ses formes et même son orthographe primitives , tandis que des 
variations asses considérables se seraient introduites dans la langue cel- 
tique : ils en donnent pour preuve la facilité que l'on éproufe à enteadre les 
poésies de Fergus et des autres anciens bardes irlandais , iacilité qui n'existe 
pas à l'égard des ouvrages de Taliesin , Mabinogi ou autres productions des 
bardes welches. 

Une origine orientale semble exister dans une partie de la langue et de la 
musique de l'Irlande ; les rapports sont surtout sensibles avec les dialectes 
de l'Inde. Ce fait a été remarqué par T. Warton * et par Yallancey "• Quoi 
qu'il en soit, ces analc^ies sont mêlées de formes empruntées aux langues da 
Nord , particulièrement à l'ancien danob. Il est nécessaire que je Casse re- 
marquer ces mélanges d'origine pour faire comprendre ce que j'ai à dire 
concernant la musique des bardes irlandais. 

Les Irlandais rattachent à une révolution qui éclata dans leur pays , vers 
l'année de la création 3649 , le premier triomphe de Tunion de la poésie et 
de la musique. Tobtaigh s'était emparé du trône de son frère Leoghaire , aa 



* HisU ofEnffl.^ poet. dissert. 1. 

• CoUecU de rébus, Hib. v. 3. 
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préJQdice de son petit neyea MaoQ. Ce jeone homme était aime de Moriat , 
fille du roi de Munster. L^arooar inspira A cette princesse des vers où elle 
inTitait son amant à reconquérir le royaume de ses ancêtres. Graftine , célèbre 
barde irlandais , saisît le moment farorahle pour chanter ces vers derant le 
prince , qui , ému par la puissance de la musique et de la poésie , prit la réso- 
lotion de tout hasarder pour punir l'usurpateur de son trône. Il retourna en 
Irlande , rassembla ses amis , et, vainqueur après plusieurs combats , il épousa 
sa maîtresse* 

Le mélange des peuples dont parait s'être formée l'ancienne population de 
rirlande , a exercé son influence sur les tonalités de la musique. Je dis ses 
tonalités « car il ea existe plusieurs dans la musique irlandaise. La première , 
assez semblable à réchèlle du mode majeur de la musique moderne , n'en 
diffère que par l'absence de la note sensible. Cette note est supprimée dans 
toutes les mélodies établies d'après le système de tonalité dont il s'agit , ce 
qui leur donne un caractère d'originalité , rendu plus piquant encore par la 
finale , qui souvent se termine dans un autre ton que celui de la mélodie. 
(Voyez à la suite de ce résumé , n» 13 , un air irlandais composé dans ce 
système de tonalité.) Toute la musique conçue dans ce système est suscpp- 
tible d'être acconyagnée d'harmonie, et les bardes irlandais l'accompagnent, 
en effet , avec leur harpe massive d'un seul rang de cordes , dont l'origine 
est évidemment toute cUfférente de celle de la harpe welche. Mais cette har- 
monie n'a que fort peu de rapports avec les successions toutes modernes 
d'accords , que la plupart des musiciens anglais et autres ont appliquées aux 
mêmes mélodies, depuis environ soixante ans. Ceux-ci, méconnaissant le 
caractère tout original de ces mélodies , ont rempli les lacunes de l'échelle 
qui leur sert de base , altéré la tonalité pour la ramener aux formes de la 
musique moderne , et gâté les effets piquans d'irrégularité de rhythme , en 
remplissant des silences non moins originaux que les formes mélodiques. 

Ces mêmes arrangeurs ont fait pis lorsqu'ils se sont obstinés a harmoni- 
ser d'autres mélodies irlandaises qui , par leur contextore , repoussent toute 
idée de succession d'accords , n'ayant aucun mode déterminé de tonalité. 
Les prétendues harmonies dont ils ont accompagné ces airs sont des plus 
mauvaises ; il était impossible qu'elles fussent bonnes. On en peut juger 
par Tespèce de danse appelée Corneul Irhhin que j'ai mise à la suite de 
ce résumé (n° 14). Cet air n'a d'analogie qu'avec la tonalité du mode hhai 
rava des Indous; nais, en plusieurs endroits, cette analogie disparait par 
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l'apparition Au fi b^pio], piwe qqdutatîoi^ ^e^^ish mode ^^d^ tr^in^ieséd^ 
iDèii|fi9 Ii)4ou9 , 8*é(a)>Ut fffoqaenlâPQioenf . Je Pf9 pajs trouver à pet(Q ^n^Iodis 
e| aux airs P^A Eaçrom<^ et ^«^V OlUack ' qo*v|n^ ori(liie prif;ii(j|lp. De là 
^eot qqe VbaripQnie ife pe^t s'y appliquer , (andi^ qap tputes le9 itiélp4ip 
îrlai^d^ite^ d*Qf jgine «epteatriooale s'accompagpe^t saa» peine d*appord« r^ 
guUfini. Cette di^tif^cfion mp seiqble de {grande importance. L^ rapp^^its dei 
piélpdies dp VUï^e f^ypç qaqlq^e8-^ne9 4p l'Irlande p'ont point échappé à 
W. Gore Oaseley. Les Irlandais disent que leurs musiciens furent \f^ ipstitq- 
t^Qi:9 d^sbarde^ welcbjos; si cela est, ceux-ci n'ont priç d*eu^ ni la fprroede 
leprs ^n^trumeny 9 ni )e 47 stèqop dP tonali^^ c|<>o^ JP Tiep9 àf^ parler. E y a U«a 
de croirp » ^^ contraire , que la tonalité harf^oqique a panp des Welcbes am 
Irlandais, et qne la musique originaire de ceux-ci fut tput pptière daoi le 
ayit^me oriental. 

U^ pa3sa|^e curieux de la Topographie de rirlande de Girald Barry (sui^ 
pompaé C^n^brenm) viept a l'appui de mon opinion à cet égard. Ge( écri?aia 
B'expfiwe aiq^i à Fégard des musiciens du pays : « L*aptitude de ce people 
^ pour le jeu des instrumens es\. digne d'attention | il a, en ce genre, beaucoup 
^ plp9 4*ba|iileté qu'aucune autre des nations que j*ai vues. Là modulatloo 
^ n*p9t pojpl chei lui lepte et triste cpmme sur les instrumens de la Bretagne, 
« auxquels nous spmmeç accoutumés , niaiç les sons , rapicie^ et pricipiUs , 
« pont cependant suavps et dopx. Il e^t remarqual^le (|(i*ayec upe telje vélocité 
tt de9 dpîgts , la ipesnre ma9icale est copservée , etc. ' » Ces sons rapides et 
précipitas qpii n'ôtent rien à la douceur de la mélodie , sont préciséquent loi 
prqpmeps multipliés dp la musique orientale dont j*ui fajt ren^arquer Texii- 
tencp cl^ez les Ara)>es,les Persans, les Juifs d*Orient, les Grecs n^oderneset 
)es Annénjpps : ce çont les signes caractéristiques de toute musique née en 
dehors dey contrée;^ occidentales et septentrionales. La coïncidence du fait 
qui npns est fran^mis par Gifa)d avec les rapports de tonalité dp certaines 



' Pabliés par Joseph Walker dans le neoyièrne appendice de ses Mémoires Aâ(on- 
4fiies des bardes irlandais. 

> In musicis instromentis , cofomendabilem invenio istius geiftif diligentiafo; is 
guibus, pr«e pmni natione quam vidimus, incomparabiliter est instracta. Non enim 
ip his, sicat in Britannicis (qnibus assueti siimus) instru mentis , tarda et morosa est 
inodulatio; verum velox et prœceps , suavis tamen et jocanda sonorîtas. Hiram, qooil 
io lantâ tam praecipiti digitorum rapiditate musica servatur proportio, etc. (GyrM* 
O^mb. Tapog. Bib. ]}istincU , 3, c. 1). ) 
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mélodies de Tlrlande et (|p Flnde, fit ayec riippos9ibiIUé d'harmoniser ces 
mélodies d'ane m^iiièi^ satisCj^isante, me f^r^\^ confiriDer ^ypc force les thëo- 
ne$ histpriqpes que j'ai ^I^Teloppées précédefpm^nt- 

Ypyoïisipainlepapf gpe) est le système 4^ 1^ IP^signie dps Écoi^sqis e| gMff^s 
cirp9|)stai)ces historiques peff veut nous éclairer suir lorigine 4^ ce syçf^pie. 

Les habitiDs du pays de Galles , les )r|çin4(|i8 et les Écossais s^ sont tQifr 
s tour attri)>pé Ftip^f^eur 4*avoir été le^ pfécepteurs 4ps f^p^re^, peuples des 
lles-Brit^uqiqqes, e^ touç pnt réclaipé Ip plus ancien nss^ge de la li^rpç, 
pour FuccQ^apagnen^ent. Cette discf^ssion ixie sen^blf 4^ PPfi d*iiitérèt pour 
l'histoire philosophique de Vart musical , (i\ je ne crois p^s devoir y en- 
trer. Je dirf^i seulerafsnt que sous di^ëren^es foripes , |a harpe parait avoir 
existé de toute antiquité chez les peuples du Nord. Ce)(e dont les Épp$$ais se 
serraient autrefpis était semblable à la harpe des Irlan4ais , et n'avait qu'up 
seul rang de cordes. Aojofird'hui, Fusa^e de cet instrumSnt e$^ à peu près perdu 
chez les montagnards de TÉcosse : la cornemuse appelée bagfipe, qui p^rfiit 
avoir été transportée dans le pays par une colonie de Scythes , est depuis 
long-temps rinstrument national d^s Écossais. 

Les opinions sont diverses sur l'origine, ou plutôt, les origines des hahitans 
de rÉcpsse. Gp n'est point ici le lieu d'exain^ner avec soin cette question his- 
torique ; je me bornerai a dire que tout sepible indiquer dans le peuple pri- 
mitif de cette contrée septentrionale un mélange de Celtes , de Scythes et 
d'Asiatiques. Expliquer comment des Hindous ou des Chinois et des barbares 
tels que les anciens habitans de la Russie ont pu se transporter si loin de chez 
eux, lofig-temps qvant l'invasion des Romains en Angleterre., serait maintenant 
impossible , mais pn ne peut se refuser à l'évidente existence d'un mélange 4e 
mots vrelches , tatars et indous dans la langue gaélique ou l'ancien écossais. 

Ce mélange d'origine se manifeste également dans la musique des mon- 
tagnards de rÉcosse. J'ai déjà fait remarquer (p. lvi) la similitude qui existe 
entre une gamme majeure de la musiqne de l'Ecosse , l'échelle musicale des 
Chinois et le mode bhairava des Indous : cette gamme est celle-ci : 
fa, soi, la, si, ut, ré, m». 

Pie iiert de base à un grand nombre de mélodies anciennes de l'Ecosse. 

Une autre gamme fort singnhère existe dans la musique originale des high- 
landers ou montagnards écossais ; cette gamme, mineure quant à la tierce de la 
note principale du ton , est quelquefois alternativement majeure et mineure 
quant à la sixième note. Voici cette gamme dans ses deux formes : 
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Première forme : la, si, ut, ré, mi, fa dièse. 
Deaxième forme : la, si, ut, ré, mi, fa, sol. 

Quand la première forme est employée , la gamme n'a que six notes , et le 
fa dièse descend sur mi ou fait un saut inférieur ; quand la mélodie est fondée 
sur la deuxième forme , fa monte à sol, et la tonalité est alors conforme aa 
premier ton du plain-chant transposé. 

Cette faculté de mutation d'une note de la gamme indique aussi une ori- 
gine orientale , car elle rappelle ces modes a notes yariables de la musique 
des Indons. La gamme Sont il s'agit serait conforme au mode hindota de ceux- 
ci , s'il n'y avait point dans ce mode de suppression de notes. 

Les mélodies de l'Ecosse se divisent en deux classes : l'une très ancienne , 
renferme tous les airs originaux que les montagnards exécutent de temps immé- 
morial ; celles-là sont presque toutes composées dans le système de toaaIKé 
résultant des deux gammes dont il vient d'être parlé. L'harmonie ne saurait 
être heureusement employée dans ces mélodies entières ; quelques successions 
mélodiques y sont seulement susceptibles d'être accompagnées d'accords; et 
ces passages sont rares. De là vient sans doute qu'on remarque moins de pen- 
chant à l'harmonie chez le peuple écossais que dans le pays de Galles et le 
nord de l'Irlande. Ce fait coïncide avec l'origine orientale des gammes qui 
servent de bases aux mélodies de cette espèce. 

La seconde classe des airs écossais appartient à des temps plus modernes 
et a plus de rapports avec la tonalité de la musique de nos jours , bien que 
ces mélodies aient aussi un caractère original qui tire ses effets principaux de 
la finale des phrases, souvent inattendue, et des formes rhythmiques. On attri- 
bue généralement la composition des mélodies de cette espèce à Jacques P', 
roi d*Écosse, né en 1391 ' ; les autres sont des imitations qu'on a faites de oel- 



> Je crois ce sujet asses intéressant pour être autorisé à donner ici un extrait d'une 
dissertation que j ai publiée dans la Revue musicale (t. XI , p. 261 et soiv.). 

« Après une captivité de dix-huit ans en Angleterre, Jacques I«', étant monté sur U 
trdne de ses ancêtres , sentit la nécessité d*adoucir d*abord la férocité du caract^ de 
ses sujets , et rien ne lai parut plus propre à atteindre ce but que de faire passer dans 
leurs moeurs Tnsage constant de la poésie et de la musique. A défaut de mnsicieiis et 
de poètes qui* passent ]e seconder dans ses desseins , il composa loi-même de petits 
poèmes et des chansons en dialecte écossais et les mit en musique. La plupart de ces 
poèmes et de ces ballades contiennent la description des usages , des occupations et des 
divertissemens des Ecossais. Ces monumens envieux de Fhistoire des arts ches un peuple 
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les-ci. Les airs de cette espèce penvent être harmonisés avec facilité; ce sont 
ceux qui forment la plus grande partie des recaeils qu'on a publiés depuis un 

sanrage ont été recaeillîs et publiés à Edimbourg en 1783 , in*8« , sons le titre de 
Restes poétiques de Jacques /^'.Ge recueil est précédé d'ane dissertation dans laquelle 
Téditeur prouve Idathenticité des pièces qui le composent , et accompagné d*ane disser- 
tation sur la musique écossaise , où Ton démontre que Jacques I*' fut Tauteur de Fan* 
cienne musique de ces ballades. 

Burney a néanmoins éleré des doutes sur Tauthenticité de ces mélodies antiques et 
sur la part que Jacques I"' peut y avoir eue. Il me seroblo^^ue ces doutes ne sont pas 
fondés. Les plus anciens témoignages attestent de rhabileté de ce prince dans la musique. 
Le continuateur du Schotichronicon de Jean de Fordun ( Scoticbron. toI. IV , 
page 1323), Hector Boethius , dans son Histoire tT Ecosse, traduite en dialecte écos- 
sais par Bullanden (a) , Bnchanan , dans son ouvrage sur le même si^et (b) , BAle , 
Dempster, et après eux Tévéque Tanner, se sont accordés dans les éloges qu*il8 ont 
donnés aux talens de Jacques comme musicien. « Il y avait peu d^instrumens connus 
« à cette époque dont il ne jouât, disent ces écrivains , mieux que les meilleurs musi- 
« ciens de son temps. Outre ses chansons écossaises , dont il avait lui-même composé 
« la musique, il avait écrit un traité de Musica, 9 

Un passage remarquable du \vrik d'Alexandre Tassoni, intitulé Pensieri diversi 
(Venise 1646), vient à Tappui de Topinion des divers auteurs qui ont attribué à Jac- 
ques I*' Tinvention ou du moins le perfectionnement de cette ancienne musique écos- 
saise. Yoici ce passage : 

« Noi ancora possiamo connu merar tra nostri Jacopo rè di Scozia, cbe non pur cosa 
c sacre compose in canto , ma trovô da se stesso una nuova musica lamentevole , e 
« mesta, différente da tutte Taltre. Nel cbe poi è stato imitato da Carlo Gesualdo, 
« principe di Yenosa , cbe in questa nostra età ha illustrata anch* egli la musica cou 
« nuove mirabili invenzioni. » (Lib. X, c. xxiii.) Berardi a rapporté tout ce passage 
dans sa Miscellanea Musicale, page 50, mais sans citer la source où il Tavait pris. 

L opinion de Burney n'est fondée que sur des preuves négatives. Son argument le 
plos fort consiste à dire que les collections d'anciennes ballades et chansons , et parti- 
colièrement celle que fit John Sbirley, en 1440, des ouvrages de ce genre composés 
par Chaucer, Gower, Lydgate et autres, laquelle se trouve parmi les manuscrits d'Ash- 
mol à Oxford, ne renferment rien qu'on puisse attribuer à Jacques h'', et ne contiennent 
que les paroles sans les airs. Enfin il dit qu'après avoir examiné inutilement les ma- 
nuscrits de toutes les bibliothèques de l'Angleterre pour y découvrir d'anciens airs no- 
tés, il a acquis la preure que toute cette musique, jusqu'au quinzième siècle, a péri 
(A General kistofy ofmusic, > t. II , p. 381). Pour peu qu'on soit initié à l'histoire 
de la littérature et de la musique, on sait qu'il ne faut jamais se hâter de condnre sur 

(«) « He wu weil leniit to fechi with th« «werd ; to jwt, to tnmaj , to wonyl , to tjng and danee , wat an expert 
* mrdieinar , richt craftj in pbjing bailh of laie aod harp , and tindrj othir instramentis of mtuik. » 

(ij « In masid» corioaioa erat inatrnctus , qnam regcm Tel dccrat , rel expédiât , nallam enim organnm erat » ad 
pnltendi nsam , comparatam , qao non ille tam scire modolabatar , ni cum lammis illiua «tatia nagiatrts cootea* 
« deret. » Bnehan. Rer. Scot., Hiat. lib. X, a. 57. 

TOMB I. j 
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siÂole. Les autres , fort défigurés par la tradition , n'existent plus qoe dau h 

mémoire de quelques vieillards , et le souTonir s'en efface de jour en jonc 

Ou je me trompe fQrt , on la véritable source des changemens importsns 
introduits dans la musique européenne au-moyen âge et de sa transfomifitioB 
harmonique a été découverte dans cette section de mon Résumé de lliistoin 

de si faibles preares. N'a-t-on pas affirmé, et Baraey li^irinéqi&c u'«-^il pas imprimé 
qu'il n€ restait ri^n des compositions régnlières k plqsieurs parties 4es treisièi^e et gaa- 
turfièwe siftcles? CepeDdai^ la découverte iqattendite de plusieurs mafioscrits^t Tenue 
4»np^ RP démenti formel à ce^^ assertion , et faire connai^re les qsqvr)^ de beaucoup 
de cpnipositçprs dont les noms mêmes étaient incpniius. |j opiiiipn des homiii^ les plu 
iiistniits dsns les an^iqnîM^^ de rÉpofse est qnp les yjpRX airs si célèbres dans ce psys, 
f^atk^rfne Qgifi et Cold and ^aw , ont été composés par Jacques |«f. 

Presqae tontes les collections d'airs écossais qu on a publiées depnis nu siècle ont été 
4m Qpérstions mercantiles dans lesquelles on a surtout cfierché à flatter le gofi^ des con- 
S9i|imatfiarsan lien dç s'a^tacber à conserver la pureté primitive de ces monnmeiis d'm 
^¥^ original. Jean Hilton , mnsipien anglais, fut le premier qui gt iinprimef un sir 
écossais {Cold and Raw) dans sa collection de Ca^ckes, public à Londr^ en 1652. 
Cf»t ai^ fut peu remarqué alqrs , quoiqu'il soit un des pins originaux de la xnusiqQe 
écftssaise. Ge ne fut qaen 1720 qnon comn^pnça à distinguer le mérite <]p cf^ mélodies, 
loF^queTliomasQurrey en eut introduit plusieurs dans son recueil intitulé Pifis iopurgi 
Melancoljr (Filiales pour purger la mélancolie). Alors commencèrent ces |iqfn)>rei|SC9 
public#tjons d airs écpssais dont les recueils se sont multipliés de plus en plus, \leun' 
dre Munroe, musicien natif de TÉcosse, de^ieurant à Paris, ^t paraître dans cette 
vil)0, fu 1730, une collection d airs écossais arrangés pour U flMe avec des variations. 
En 1733, William Tbompson publia une collection de chansons écossaises av^lanii- 
sique, collection dans laquelle les airs originaux sont conservés avec ^ssex de pureté ^ 
elle a pour titre Orpheus Caledonius. Trois autres recueils de mélodie écpssaiid 
parurent ensuite (17^3) par les soins de Mac Gibbon, musicien ^ Edimbourg; mais déjà 
la manie des embellissemens et des accompagnemens dans le système musical ipodeme 
^ait altéré sensiblement la physionomie locale de ces airs. Ce fut encore pis daos k 
gsilld recuisil publié à Londres par François Barsanti , mi^t^re de cbai^t italien, qU| 
pnur sjnster sur le? mélodies les basses de sa faj^on , corrigea beaucoup de passages (fû 
lui peqnblaient être d^une modulation fautive. Le même systèn^e a été suivi par tons les 
antres éditeurs, et bientôt les marchands de musique, faisant de ces publications des 
objets de pur trafic , eurent des espèces d^ouvriers musiciens, qui ne se contentèrent pis 
de changer les mélodies originales dans leurs arrangemens , nisis qui en firent mémei 
Timitation de la musique nationale de VËcosse, et qui les livrèrent au public cpmmc^ 
rentables airs écossais. Il est peu d'années qui ne voient éclore quelque recueil de ce 
^nre. Parmi les meilleures collections qui doivent inspirer le plus de confiance , je ci- 
terai celle qui a été publiée en huit volumes in-4° à Edimbourg en 1816 , et la Seicc- 
tion ç^lOO Scottish songs Jbr the harp and piano-Jbrlef en deux volumes in-fol., 
publiée par J. Elouis , professeur de chant et de piano à Edimbourg. 
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de la iiQiîqiie. Je tais qa*iine telle origine eat coBtraire à toelea les icWes r^ 
çaet; leaiiai let bomea étroites da caére dans lequel je sois obligé de me rea* 
fermer ne ine permettent pas d'entrer dans desdéveloppemens qoirendraîeat 
nm théorie historique inattaquable « je crois en avoir dit asses pour ëveiller 
sa? oe si^jet l'attention de tons les hommes instruits* La pablîoation de mon 
Hisloire (énërale de la mnsiqne aobèvera 9 j'espère , de porter la oonvielieB 
dans teoa les esprits. 

MOTEN-AGE* 



Le bonheiiv de l'hawanilé n'afait point de base avant que la I09 du Chrisl 
eit été proetamée ; oar le bonheur des honimes ne saurait existeft sans l'égalité 
d'erigipe et de droits. Or , oette égalité ne se trouvait nulle part. £n OHenl « 
il n'y avait que 4e« despotes et des opprimés ; i Rome , le peuple était divisa 
en patrieieus, hommes à privilèges, en plébéiens et en esclaves. Dans la Grèce 
même, l'égalité n'était que d'institution sociale, et cette institution n^eiqpéh 
cluii pas qi4*il y eût des ilotes à Sparte. Il est mêiope certain qv^ l'inégalité 
était de droit divin dans ce pays de la ci^ilisatiqu antique , car on y trouvait 
d^ familles dont l'origine céleste était inscrite dans l'histoire dea Die^^^ 
L'égalité de tpus les hommes devant le créateur du monde , principe éten^ 
d^ liberté « est donc une théorie fondamentale de bonheur qui p'a sa SQilvcci 
que dans l'Évangile. 

Par malheur, cette consolante théorie ne fut répandue parmi les hopiniea 
que dans les circonstances les moins favorables à sa nianifestation. La dégéné- 
ration de la Grèce , après les conquêtes d'Alexandre , puis les débauches ren 
maines, enfin les dévastations des barbares qui se ruèrent sur l'empire* oppa* 
seront d'insurmontables obstacles i ses effets immédiats. Réduit à lutter cmtr^ 
la violence de ses persécuteurs , le christianisme ne put.offrir a ses prosélites, 
dans les premiers temps , que les consolations d'une autre vie, incapable qu'il 
était de leur procurer le bien-être en celle-ci. Chose remarquable I quand vint 
le triomphe nnirersel de la foi catholique , de oette foi qui devait régénérer le 
monde et lui donner la liberté, le monde se trouva plongé dans un abrutisse- 
ment d^nt il (l'y avait point eu d'exemple jusqu'alors , et fut soumis aM plus 
dur asservissement qui jamais ait pesé sur les hommes. 

Tout avait péri , jusqu'à l'espérance de temps meilleurs : la résignation ea 

y- 
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avait pris la place. Mais la résignation, qui aide a snpporCer la vie, ne songe 
point à l*eaibellir. Dans une telle situation , les arts n*aTaient plus d^existence 
possible , car ils sont les besoins des âmes actives , et les âmes résignées man- 
quent d'activité. A cette époque de dégradation progressive de l'espèce hn- 
maine , la niosique eût donc disparu de rOccidént , si l'instinct de sensibilité 
religieuse qui de tout temps a dirigé tous les peuples n'avait inspiré aox 
chrétiens de mêler le chant à leurs prières. L'art n'avait plus rien a faire dans 
le monde ; il se réfugia dans l'église : ce fut elle qui le sauva , mais en le 
transformant. 

Sous le règne de Théodose, vers l'année 384 de l'ère chrétienne les jeax 
du capitole furent abolis : ce fut comme le signal de la dernière décadence 
de la poésie et de la musique ; car alors , n'y ayant plus d'existence pour les 
artistes , ils s'éloignèrent de l'Italie. Ce temps est aussi celui où le chant de 
l'office divin fut régularisé dans l'Occident. S. Ambroise venait de fiiire con- 
struire l'église de Milan ; il voulut se charger lui-même de régler la tonalité 
et le mode d'exécution des hymnes, des psaumes et des antiennes qu'on y ré- 
citait. Le pape Damase avait introduit dans l'église latine , en 371 , l'usage de 
chanter les psaumes : on ignore quelle fut la nature de la mélodie qu'il y avait 
adaptée , mais on sait que depuis lors cet usage s'est conservé sans intenmp- 
tion. Dans ce qui reste aujourd'hui du chant ambroisien , on ne voit rien 
qui le distingue d'une manière sensible de celui qui est connu sous le nom 
de chant grégorien; mais on sait que dans son origine , il était très différent '. 
Ambroise n'avait alors de modèle que dans la musique grecque , car les Goths 
et les Lombards ne s'étaient point encore établis dans le midi de l'Europe et 
n'y avaient pas fait pénétrer leur système septentrional. Les historiens s'ac- 
cordent à dire qu'il choisit parmi les chants de In Grèce, et vraisemblable- 
ment dans les nomes ou airs sacrés , les mélodies qu'il appliqua aox hymnes 
et antiennes de l'églbe latine. On dit aussi qu'exact observateur de la quantité, 



' En vain chercherait-on quelque chose de cet ancien système de chant organisé par 
S. Ambroise dans le livre que Camille Perego , prêtre de l'église métropolitaine k 
Milan, a publié sous le titre de La Regola del carUofermo Ambrosiano (Milan, 1622, 
in-4<>) ; car la méthode de solmisation qui y est exposée est celle qu'on attribue faussement 
à Gui d'Ârezzo ; les tons, au nombre de huit, y sont disting'aës en authentiques et pla- 
ganz, invention qui appartient à saint Grégoire et qui date de deux siècles après 
S. Ambroise } enfin , on n'y trouve aucunes traces de quantité rhythmique. 
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il en conserva le rhythme autant qu'il put. S. Augustin nous donne une 
hante idée de rexcellence dti chant de l'église de Milan par les éloges qu'il lui 
accorde '• 

Ce n^était point assez que S. Ambroise eut réglé le chant de son église , 
ilfttllait qu'il en rendit l'usage facile , et qu'on en pût apprendre les principes 
sans y employer autant de temps qu'il en fallait pour s'instruire par la mé- 
thode des Grecs; c'est ce qui le détermina a supprimer la division de l'échelle 
par tétracordes , dont les combinaisons dans les trois systèmes grave , mé- 
diaireet aigu n*étaient pas sans difficultés, et à remplacer tous les modes par 
des échelles de quatre tons principaux qui répondaient à ceux de ces modes 
dont l'usage était le plus répandu. Pour atteindre à ce but, il renferma tous 
ses chants dans les huit premières notes des modes dorien , phrygien, Mien y 
mixohfdien, et en forma ces échelles : 

Mode dorien. 

Premier ton : ré, mi, fa, sol, la, si bémol , ut, ré. 

Mode phrygien. 

Deuxième ton : mi, fa, sol, la, si, ut, ré, mi. 

Mode éolien. 

Troisième ton : fa, sol, la, si bémol ,ut,ré, mi, fa. 

Modemixolydien. 

Quatrième ton : sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol. 

La note dominante des chants qui avaient pour bases ces échelles tonales 

était la cinquième , c'est-à-dire , la première du second tétracorde des modes 

grecs. 

Ici se présente une observation qui n'est pas sans importance : c'est que 
la musique grecque se trouva ainsi transportée dans l'église latine, et qu'elle 
y conserva par le rhythme son caractère original ; tandis que le rit grec , 
établi en Orient dans les églises et les monastères , adopta les formes des mé- 
lodies orientales avec leurs multitudes d'ornemens , en sorte que la quantité 
prosodique disparut sous les traits dont ces ornemens étaient composés. Ce 
fait présente une des plus singulières transformations que la musique ait 
éprouvées. 

Peut-être objectera->t-on que S. Augustin dit positivement qu'Ambroise 
avait introduit dans son église le cliant à la manière de l'Orient *. Mais on 

' Conf. L.9, C.6. 
' Loc. cit. 
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tomberait dans nne grave erreur si Ton croyait qii*â cette ëpoqne la moBipie, 
chargée d'omemeiu de maayais goût , avait pénétré de T Asie et de VÈfçjpto 
en Italie : dans le passage dont il s'agit , Angostin n'a fait allusion qu'à la 
diriiion da chcmir en deux groupes de chanteurs , qui fiiisuidnt entendre 
altematiyement les rersets des hymnes et des antiennes* Cette méthode le 
récitation avait été imaginée, sous le règne de Constance, par Flavien, 
évéque d'Aotioohe ; et les Grecs da quatrième siècle lài avaient donné le 
nom d'ûniiphanie f d'où Ton a fait antiphona et anHenns, De l'église d'Ao- 
tîoche VmtU^hfmiê avait passé dans toutes celles de l'Orient , et ensuite dios 
l'église de Mikni. 

Les irruptions de barbares dans l'intérieur de l'empire d'occident n'avaient 
été dans les premiers temps que des courses entreprises pour faire dn bnlia; 
elles se terminaient presque toujours par la retraite on la dispersion do 
assaillans. Mais après la mort de Théodose , les Goths commencèrent à s'avan- 
cer avec plus d'ordre , et a fonder des établissemens au sein des provinces 
romaines. Dans les premières années du cinquième siècle , ils étaient déjà en 
possession de l'Aquitaine et d'une partie de l'Espagne. Vers Tannée 475, 
Odoacre mit fin à remj)ire d'occident ; mais lui-même fut vaincu quinze ans 
après par Théodoric , fondateur de la monarchie des Ostrogoths en Italie. Ce 
roi n'était point un barbare , car retenu dans sa jeunesse en otage à Constan- 
tinople , il avait recueilli chez les Grecs des notions des arts et de la philoio- 
phie. Mais sa nation était encore bien sauvage : il la transporta tout entière 
de la Thrace sous le beau ciel de l'Italie. Que ce soit immédiatement après 
les conquêtes des Ostrogoths que la transformation de la musique a commencé, 
ou qne ce n'ait été qu'après qu'eux-mêmes eurent été vaincus par les LoUibards, 
c'est ee qui ne pourrait être décidé maintenant ; pourtant il y a lien de croire 
qtie la domination de ces Ostrogoths ne tarda point à exercer son influence 
snrlerhythme de la parole chantée, et à jeter de la confusion dans Faocico 
système tonal des Grecs modifié par St.-Ambroise; car a l'avènement do 
pape Grégoire I*' au siège apostolique (en 590) , il ne restait presque pltts de 
traoei de rhythme dans l'exécation des h3rmnes on des antiennes, et les limites 

> S. Isidotc de Sérille ne laisse aucun doute A cet égard dans oe passage : « Antlpho- 
« nas Grsooi primam coraposueront , duobos choris alternatim eonoinentllMis, i|iisû 
« duo Seraphim. Apad Latinos autem primas idem beatissimas Ambrosios Antiphonas 
« constitoit , GraBCorum ezemplam imitatas : ex hinc in canctîs occiduis figiaiiibQs 
« earam usas increbuit. « {De Off, eccL, lib. 1 , c, 7.) 
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des Ions ajaiil été dépassées par les compositeurs des chants sacrés ^ il était 
dereiiQ fort difficile de les distinguer l'un de l'autre. Telles étaient les altéra* 
tiens que rétablissement des barbares en Italie avait introduites dans les 
chants de Uéglise^ qu'il y a lieu de droire que les plus anciens de ces chants, 
par exemple le Te Deum attribué à S. Ambroîse, ont entièrement perdu 
lea^ earactè^e primitif» 

Ce fut en ces circonstatices que S; Grégoire, appelé h Grand, entreprit 
une nouvelle réforme et des échelles tonales et du mode d'exécution des 
chants de l'égliset Son premier soin fut de rassembler ce qui restait des an- 
eiennés tnélodies grecques et de celles qui avaient été composées par S. Atà- 
broise^ Paulin, Llcentius, et plusieurs autres; il en forma rantiphetlaii^ 
qu'il appela eenionven f c'est-à-dire , camposé defra§men». 

Mais à peine eut-il commencé son travail , qu'il reconnut l'impossibilité db 
réduire la tonalité de tous ces morceaux aux quatre échelles tonales d'Aib* 
b^oise ; car , suivant leur goût et peut-être la nature de leur voix , les cem* 
posîtesrs d*hytnnes et d'antiennes avaient franchi souvent les bornes de kM 
échelles. Grégoire divisa donc chacun des tons primitifs en deut, appélaitt 
wUkenUqueSf les quatre tons de S. Ambroise, etplagaux, les quatre autrcift 
qu'il y i^uutait. Les échelles de ceux-ci correspondaient pour la qualité dél 
ndtes à celles des tons authentiques , mais elles commençaient a une qiiarte 
plus basi et la dominante du ton, au lieu de se trouver à une quinte au-dessus 
de la première note de l'échelle , n'était qu'à une quarte supérieure; di»a. 
tinction qui donne aux tons plagaux un caractère tout di&ërent des tons au- 
theotiques* Les échelles de ces huit tons furent disposées de la manière atA* 
vante I 

Premier ton (authentique) : ré,nU,fa,êol,la, «t bémol ^utfféé 

Deuxième ton (plagal) ila^si bémol, ut,r6,mi,fa, sol, ta. 

Troisième ton (authentique) : mi, fa, sol, la, si, ut, ri, mû 

Quatrième ton (plagal) : si, ui, ré, mi, fa, sol, la, si. 

Cinquième ton (authentique) :fa, sol, la, si, ui, ré, mi^ fk* 

Sixième ton (plagal) : ut, ré, mi, fa, sol, la, si, utk 

Septième ton (authentique) : sol, la, si, ut, ré, mi, fa, soL 

Huitième ton (plagal) : ré, mi, fa, sol, la, si, ut, ré» 

L'échelle générale des sons contenus dans ces huit tons s'étendait depuis le 
h grave jusqu'au sol de la seconde octave ; pour représenter ces sons, Grégoire 
emprtffita à l'iliideflntf notation latine tes sept {irènUièits lettres dé l'dlphabet; 



OUI RÉSUME PHILOSOPHIQUE 

elles loi servirent comme signes des notes les plas graves; pour ceux 
de la deuxième o^ave , il employa les mêmes lettres , mais en caractères mi- 
nascules. La notation da système grégorien fat donc disposée ainsi : 
La y 9% y ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol. 
A, B, C, D, E, F, G, a, b, c, d, e, f, g. 

Quant à la note si, qui dans le premier ton est d*on ton pins bas qaedans 
les antres , Grégoire le représente par bémol dans le premier ton , et par bé- 
carre dans les autres. 

Après cette réforme, le chant ecclésiastique fut appelé grégorien, du nom 
de son régulateur , et se conserva intact jusqu'au onzième siècle. Mais Fosage 
de raccompagner par une sorte d'harmonie fort imparfaite ne tarda pst à 
s'introduire dans Féglise. Il n'est pas certain que ce furent les Goths qui répan- 
dirent cet usage dans les Gaules et en Italie , mais on ne peut se refuser à 
l'évidence des notions de cette harmonie qui s'étaient généralement répandaes 
peu après qae les Lombards eurent vaincu les Goths et se furent emparés da 
Piémont, du Milanais et d'une partie de la Toscane. Ces Lombards, déjà connus 
de Tacite, habitaient la Suévie avant qu'ils en sortissent au sixième siècle ponr 
faire des conquêtes. Leur domination en Italie dura plus de deux cents ans. 
Pendant ce long espace de temps , ils répandirent en Europe non seulement 
les faibles connaissances d*barmonie qu'ils possédaient , mais on leur dut les 
premières notions d'une notation musicale qui fut certainement l'origine de 
celle dont on se sert aujourd'hui. 

On a vu que les peuples du Nord paraissent avoir connu, dans les temps les 
plus anciens, la méthode d'harmoniser certaines notes de leurs chansons popa- 
lairesen quintes et en octaves, et qu'ils chantaient à l'unisson d'autres passages 
de ces mêmes airs. Or, c'est précisément ce système d'harmonisation qu'on 
trouve dans quelques-uns des premiers monuroens delà musique d'église à pla- 
sieurs voix. Le plus ancien spécimen connu de ce genre d'harmonie ecclésias- 
tique se trouve dans un manuscrit du neuvième siècle qui a appartenu è l'an- 
cienne bibliothèque de Saint-Victor *; mais on a vu parles passages extraitsd» 
ouvrages d'Isidore de Séville , que plus de deux cents ans auparavant la dkh 
phonie était connue. Hucbald , moine de St.-Amand, en Flandres , nousfoui^ 
nit eiisuite au commencement du dixième siècle un exemple de la diaphonie 

* Je ferai connaître ce curieux morceau dans mon Histoire générale de la musique* 
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à quatre voix , composée d'une succession non interrompne de qnintes d'une 
part 9 el d'octaTcs de l'autre. Ce moine nous apprend aussi que la diaphonie 
était quelquefois désignée par le mot arganum. Presque tous les auteurs qui 
ont écrit sur l'histoire de la musique , ont tiré de cela la conséquence que 
l'harmonie n'a eu d'autre origine que l'introduction de l'orgue dans l'Occident, 
et que Yorganisaiion du chant, comme on appela long-temps cette harmonie , 
Tenait du mot organum. C'est un point historique qui mérite d'être édairci. 

Héron le mécanicien , Vitruve et Athénée nous ont transmis des descrip- 
tions pins ou moins étendues d*ane sorte d'instrument qu'ils désignent sous le 
nom d^hydraule ou à'argue hydraulique. Héron et Athénée attribuent Tinven- 
lion de cetinstrument à Ctésihius, mathématicien d'Alexandrie. D'autres écri- 
Tsins ont cru que celui-ci n'avait fait que perfectionner un instrument déjà 
connu. Il y a peu de rapports entre les orgues hydrauliques décrites par Héron 
et par Vitruve , ce qui peut faire penser qu'il y en avait de plusieurs espèces ; 
la seule chose qui parait certaine , c'est que dans ces deux instrumens, comme 
dans d'antres de même espèce , l'eau mise en mouvement par un mécanisme 
quelconque , était l'agent de la sonorité. Au reste, il règne une grande obscu* 
rite dans ces descriptions , et les diverses explications qu'on en a données ne 
sont guère plus intelligibles. 

Suétone parle aussi d'un orgue hydraulique perfectionné qui existait à 
Rome sous le règne de Néron , et que cet empereur prit plaisir d'examiner 
pendant près d'un jour entier. Il existe, en effet, une figure d'instrument assez 
semblable à celle d'un orgue sur une médaille de Néron ; mais suivant Topi* 
nion de Mionoet , cette médaille est du nombre de celles qu'on appelle am* 
iomifUes, et qui datent de temps postérieurs à ceux auxquels elles semblent 
appartenir. 

Était-ce à l'imitation de ces anciens instrumens que George , prêtre véni- 
tien , construisit un orgue hydraulique à Aix-la-Chapelle , dans la première 
moitié du neuvième siècle, par les ordres de Louis-le-Débonnaire ou le Pieux, 
suivant ce que rapporte Éginhart? ou bien , son ouvrage fut-il entièrement 
d'invention? Ce sont des questions qu'il serait impossible de résoudre, mais 
qui n'importent guère. Il y eut aussi d*autres orgues hydrauliques dans le 
moyen-âge , particulièrement en Angleterre ; mais on ne possède aucun ren- 
seignement sur le système de leur construction. Un savant, Albert-Louis- 
Frédéric Meister , a inséré dans les nouveaux mémoires de la société de Gœt- 
tingue une dissertation où il a consigné de profondes recherches sur les orgues 
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hydraiiKqiies, desquelles il l'ëftdHë qu'on n'a que des notidns fbrt incdtbplèles 
de ce genre d'instranietlt. Les seules conclusions auxquelles il arH?ë , c'est 
qd*ilft offraieht dans leur ttiëcatlisnië beaueotip d'iititierféctions qui lei fen- 
daient ihfériëurs abx drgtteé à ^ent, et qne Tettu, dgent de lettr sdàeHtë , éfoift 
ail^si celui de Ibût destruction. 

Tous les histoMeus de lit itnsiqué se sdtit accordés pour ddnilei^ â Foiigne ttae 
origine orientale. Les plus raidoil fiables sont ceux qui n*ont pas crufl*à|irèsniie 
expression de la Bible mal iiitëi*prétée qu*il f eût un instrument de cette espèce 
pafifli ceux des Hébreux. Gependatit, oïl A allégué etl faveur de reiisietice de 
cet instrument dans la Palestitie , la lettre à Ddrdanus attribuée à S« Jérôme 
par bêattcotipde manuscrits, niais dotit TâUthènticitë est coiitestée ^r les tâfA- 
leili's critiques. Cette lettre , où se trtiùreiit lès descriptions de beaucoup d'io- 
fttrutnens de iliusiqttë qui seiiiblent être plutôt le fruit d'une iitiagination 
fantasque que Fexpressidn de dhoses réelles, renferrtiè aussi Fanalj se obscore 
d'un ofgde dont la bbambre à Tènt aurait été formée de deux péatix d'Aé- 
|ihant, et qui aurait eu doute soufflets et quinze tùyaui. Cet orgnè aurait 
existé à Jérusalem , et sa force aurait été telle qti^â mille pas de cette vlile, 
e^est-à-dird , au mont des Oliviers , bh aurait pu Tentetidre ^ Tous les ma- 
nuscrits qui contiennent cette lettre renferment des figures des divers loslhi- 
itiétis qui y soht déerits; mais soutent ces figures difierent entre èliëê de telle 
ëôrté qu'il est faeile de voir qu'elles sont pureitlènt de fàiltaisie. Telles sont 
leë deux figures de l'orgue dont il s'agit , publiées par l'àbbé Oefbërt \ ËUa 
ne se ressemblent en aucun point; mais, suivant la description, elles n'oat 
fiblnt de olairiei*, et l'on ne peut comprendre comment on faisait parier ehiiqae 
tnyau à volonté, à moins qu'à chacun correspondit un sdùfflet , cif qui ne 
s'accorde point avec le nombre indiqué de chacun d'eux. 

Au reftte i je ne veux point élever dé doute sur l'existence dd l'drgtté ^tien- 
tuàtiqûe au quatrième siècle , car un passage du conidiientai^é de S. Auftu- 

' l^rimom omniom ad organom , eo quod majas esse liLs in sonita et (brtitudine ni* 
Énia computantar , clamores Teniam : de daobns elepbantoi'am pdlibos concàviiùfn con- 
Jttogitar ; et per duodecim/abrorum suffîatona cotnprensatur ;ptr ^Uùtdeeùk cituias 
cereas in soniUtm nimium, quos in modum tonilrui concitat : ita Ut per mille passaim 
spatia sine dubio sensibiliter utique et amplius audiatur : sic apad Hœbreos de organis, 
qn» ab Ëierasalem , osque ad montem Oliveti et amplius sonitu audiontur oompn>- 
batur. 

» Bê Càntu et Hn$. Sacr. ; t« 2^ pL 23 et 27. 
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tin sur le 56® pàaaine ' ne laisae auoan doUfe sar la coilnaiisânâe qa*iiD «rak 
alors de cet iaslruiâent» On a tiitë aussi ^ sar cb sujet, une ëpigràtume § recqnè 
rappoKëe par Dlicafige *, où Von A dru Toir U descri|)tion d*ttn orgue qili 
aurait appartenu à l'empereur Julien le Philosophe ou TApostât) mais jeèroit 
qn*on s'est trompé snr la nature de Tinstrument dont il s*agit déns oette épi- 
gramme ^é Quoi qu'il en soit^si l'orgue pneumatiqUè était connu aii quatrième 
aiècle « comme cela parait déknohtré , rien ne prouve que son origine fût 
plutôt orientale que septentrionale. Un savant Musicien , Zarlino ^ a dit que 
oet insimment a passé àb la Grèce en Hongrie , et que de là it a été transe- 
porté dans la Bavière 4 i bn he voit pas sur quelle autorité it a avancé ce fait* 
n est eertain qu'il y a eti des orgues en Hongrie et en Bavière daiÉa deft tëntpè 
fort reculés ) mais on ne t^ouVe nulle |>art la preuve qu'elles y étaient venues 
de la Grèce ^ 

Id se présente le moment d'eaaminer si l'introduction de la diaphonie OU 
l'emploi simultané des sons dahs l'exécution du chant ecclésiastique efet dA 
ft Tadmisfeion des orgues dans les églises. J'ai fait voir que cette diaphonie était 
dq|A eouDue dans l'Europe méridionale à la fin du sixième siècle ^ et Ton ne 
Toit pas qu'il y eût alors un seul orgue dans les églises d'Italie , de France ott 
d'Espagne. Il est vrai que Zarlino parle ^ d'un ancien sommier d'orgdë qui 
lui avait été donné par un célèbre facteur d'instrumens de cette espèce, âotattié 
Vincénid Goloniia. Selon lui, ce sommier aurait été celui de l'orgue de l'an- 
cienne ville de Orado ^ qui aurait été pillée en 680 par le patriarche d'Aqnllé« 
Poppo^ et dont 1 église principale aurait éprouvé le même SOH pen de tertipè 
après 9 par les déyàstatioiis de Fortunat l'Arien et de Lupo, duc de Ffiolili 
Zarlino cite pour son autorité snr ce fait Bernard Giostiniani $ mais Mi de 
Wtnterfelda fort bien remarqué qu'il n'a pas saisi le sens de oet auieilr qui 



' Organa dicantur omnia instl-tlmeata mnsicoruin ; non êolam illud organam dtci- 
iMir,quod grande est et injlaturfollibusf sed ertiam qaidqaid aptatur ad oantikliânl et 
Gorpoream est. 

a In voc, Organam. Gtàss, if éd. et inf, tatiri, 

^ V oyez ma dissertatidn sur la connaissance que les anciens peaples ont pn avoir de 
lorgne pneamatiqae , dans le S*^" volume de la Revue Musicale , p. Id^. 

4 SopplUn. Musicali, 1. YlU. 

^ 11 y avait beaucoup plus de rapports entre Fusage de Torgoe et Tharmenie pratiquée 
par les peuples du Nord, qu^entre cet insferament et les simples mélodies des Greos. 

« SoppUm* Musiadi, 1. YIII , e. 3, p. 291. 



CLvi RÉSUMÉ PHILOSOPHIQUE 

se place en S80 que Tëpoqae de rëreetion da patriarchat de Grade ■ , et que 
le pillage de Téglise de cette ville n*a eu lieu qu'en 1044. La faible preuve que 
Zarlino avait voulu donner de Temploi de Forgue dans les églises au sixième 
siècle , ne soutient pas le plus léger examen. 

Un autre écrivain , Platina , dans les vies des papes, a voulu démontrer que 
l'usage de Torgue dans Toffice divin date, au plus tard, du septième siècle , et 
a cité a Fappui de son opinion deux vers du Mantouan , poète du quinzième 
siècle '• Ces deux vers, mal lus par lui et cités inexactement , lui ont semblé 
prouver que le pape Vitalien (mort en 669) avait ordonné que le chant ecclé- 
siastique fût accompagné par cet instrument. Si le Mantouan avait voulu par- 
ler de Vitalien , son autorité aurait été de peu de poids sur ce qui avait pu se 
passer à cet égard dans le septième siècle ; mais il ne s*agit point de ce pape 
dans ses vers ; il y parle de Boniface VU , de Clément Y I et de Sixte IV. Gai- 
voer n'a pas cru d'ailleurs que le mot organa employé par le Mantouan signi- 
fiât des orgues, mais des instrumens en métal fondu, et il a été suivi en ceh 
par Sponsel dans son Histoire de Torgue ^ ; mais Galvoer n'a pas mieux lu ni 
entendu les vers du Mantouan que Platina, et il a pensé aussi qu'il y était 
question de Vitalien 4. 

Des remarques précédentes , malheureusement trop longues et trop minu- 
tiettses, résulte la preuve qu'on s'est appuyé sur de fausses autorités lorsqu'on 
a supposé que l'usage de Forgue s'était établi dans l'Europe méridionale dès les 
sixième et septième siècles : la diaphonie y était connue avant cet instrument, 
et le nom de cette harmonie grossière a précédé celui d'organum. Les annales 
d'Éginhart, secrétaire de Charlemagne, nous fournissent l'indication précise 
de l'époque où parut en Europe le premier orgue pneumatique qui fut entendu 
dans les Gaules ; ce fut en 757 que Fempereur Constantin Gopronyme envoya 



' Bem, JusL De origine urbis p^enetianim, 1. VU. 
' Platina a dénaturé ces vers en les citant ainsi : 

Signius adjanxit molli conflaU métallo 

Organa , qu» festii resonaot ad saora diebus, 

Signius a été pris pour Vitalien par Platina ; mais le fait est que les vers du Maatown 

sont comme il soit : 

Adjunzere etiam molli conflata métallo 
Organa , quœ festis résonant ad sacra difsbus. 

3 Orgel. Histor., p. 48. 

4 Voici comment il s'exprime : Organa Fitalianijuere instrumenta musicis alias 
usitata, quœ FiiàUanus in ecclesiam inlroduxit (Ritaale Ecdesi». P. 11 , p. 6&*) 
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cet instrument à Pépin, qni le fit placer, dit-on, dans l'église de Sainte 
Corneille, à Gompiègne. Les historiens postérieurs, purticulièrement Fano- 
nyme de Saint-Gall , et Ayentinns, ou plutôt Tumtnatr, ont dit que ce 
fat ce prince qui reçut le présent de Constantin : cela est de peu d'im- 
portance; mais leur erreur est plus grave lorsqu'ils font des descriptions em- 
phatiques de l'instrument dont il s'agit. Si l'on en croyait Tummair, auteur 
des Annales de la Barière (mort en 1534), cet orgue aurait été une grande 
machine avec des claviers pour les maina et les pieds : il est évident que l'hia- . 
torien n'a fait cette description que d'après ce qu'il voyait dans les églises de 
son temps. Nul doute que les premières orgues à vent n'aient été de petites 
boites portatives, comme on en voit dans quelques peintures anciennes et dans 
des manuscrits des douzième et treizième siècles. Les petites dimensions de 
ces instrumens n'empêchaient pas qu'ils eussent une assez grande force de 
son. J'ai sous les yeux un petit orgue régal , qui parait avoir été construit au 
quinzième siècle, et peut-être au quatorzième, car les peintures dont il estomé 
sont exécutées au blanc d'œuf. La largeur de la boite qui contient le clavier, 
les tuyaux en cuivre et le mécanisme des soupapes n'est que de huit pouces 
environ , et sa hauteur, de cinq. Deux soufflets , dont les cavités lui servent 
d enveloppe lorsqu'on veut transporter l'instrument, s'adnptent a de petits 
porte-vent saillans. Les tuyaux, dont le plus long n'a pas plus de quatre pouces 
et demi et huit lignes de diamètre , sont placés dans une position horizontale. 
Ce ne sont pas ces tuyaux qui chantent lorsque l'instrument est joué , mais 
les anches en cuivre qu'ils contiennent. Ces anches battent sur les parois de 
leur bec, ce qui donne à leur son une intensité dure et rauque qui surpasse 
celle de certains orgues volumineux composés d'une réunion de plusieurs jeux* 
Ce curieux instrument appartient au couvent de Berlaimont , de Bruxelles ; 
on le garde comme une précieuse relique , parce que la fondatrice du couvent 
(morte au seizième siècle) , en jouait. Sous le rapport de Thistoire de l'art , 
c*est aussi un monument important destiné à nous faire comprendre Teffet 
des petites orgues qu'on voit sur d'anciens tableaux et dans de vieux ma- 
nuscrits. 

Une histoire complète de l'orgue ne peut trouver place dans ce résumé. Je . 
me bornerai donc a dire que le plus ancien orgue construit dans l'Europe 
méridionale, et dont on a conservé le souvenir, est celui que Georges, prêtre 
vénilien , a fait en l'année 826 pour le palais d'Aix-la-Chapelle par l'ordre de 
Louis-le-Débonnaire. Ce Georges parait avoir été Grec d*origine ; ce qui a 
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peut-être cont»î)>iié a établir FopinioB que les ovgaea ont pasaé de la Grées 
dans rOoeident. Mais il avait Toyagé en Allemagne et il ne seraît pas iniN»- 
siMeqii*il y eût appiis les ppincîpes de la construction de ces instramens *• Il 
est certain qa^aa neuvième siècle il y avait en Allemagne, de plus kablles fao- 
teavs d'orgues et des organistes plus instruits quVilleurs, car le pape Jean VIII 
(éla en STi) éorivaitA Anno, ëvèque de Freising (en Bavière) , pour le prier 
d^envoyer en Italie un orgue avec un artiste capable d%n eonstraire et dVm 
jouer \ 9arlino parle d'un orgue de la cathédrale de Munich , le plnsaneiea 
qnHI j eAt au monde , et dont les tuyaux étaient en huis , d'une seule pièce. 
Ce serait une eneuv de croire que raoeompagnemei^t de IWgue i^uié aai 
mélodies de Féglise ait pu être oomposé d^aocords .complets , alors mèqe que 
la gMSsière harmonie par successions de quartes, de quintes et d'octaves était 
généralement adoptée dans l'église , et qv'elle avait pris le nom d'o fyewi w; 
car nen n'était plus difficile que de faire 4^ accords sur le clavier de set 
instrument. D'abord coqiposé d'un seul jeu d'anches appelé régtU, il n^avait 
point de registre, et se^ touches étaient 4Hftne telle dimension en laigeur, qu'es 
ne pouvait faire résonner les notes qu'en les frappant à coups de poing. II y 
avait dans les églises de Saint-Paul à ErlVirt , de Saint-Étienne à Halheretadt, 
et de ÇaintJaoques à Magdebourg , des orgues dont le davif r, composé dNin 
petit nombre de touches plus larges que la main , et concaves à leur partie 
supérieure , n'avait pu être joué que par les poings ou les coiides K Or, lors- 
que le goût général du chant en organwn fut généralement répandu , on 
imagina, ne pouvant jouer plusieurs notes à la fbis sur le clavier , de réunir 
le son de plusieurs tuyaux accordés à la quinte et a l\>ctave , e&t scHrte quVa 
frappant une seule touche , l'organiste faisait résonner ioi\ie FharmoDÎe dis* 
phonique, triphonique ou tétraphonique de cette note , suivant qn^ y avait 



h ^doa-de-C.çlles <^it^ d^ys la qQatriè^le partie de son jd^ Juftwtfimr 4'orig(Kf^) fo* 
Georges a fprmé des élèves qui se sont établis en Allemagne et y ont fait prospéiçcr la fac- 
ture de Torgue : cette assertion n est appuyée d'aucune autorité ancienne. 

* Precamur autem , ut optimum organum cum artifice , qui hoc moderari et ftceread 
ammeia modolationis efficaciam possit , ad instroctionem moatca disciphaas nains lot 
déferas, aut cameisdeia reditibus spittas (Yid. lialaxii ]lli$ceUa^., lib. Y,^ p. i7Q.j 

3 L'orçne d'IIalberstadt , construit vers le milieu du onzième siècle, a été dëccit par 
Michel Prœtorius dans son livre intitulé : Sj-ntagma Musicum ( t. 2, part. lïl, p. 93 
et suir.) ; mais Gaspard Calvoer est entré dans des détails plus précis sur ce curieux 
instnunent , dai\9 sa Saxonia inferior antiqua gerUifis et ckristiana (p. 2Û0^ 
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deux, IfoM 0R qmfrp Iflfam ws chaqae tpuitlie \ f^epr^OMpr or(|IIP ^ an 9ft^t 
j>p a? lU W> l^ PoiB 4e regi^^^fn q^ fiSf^bd^l^i crfuj 4» 4ei»^ , 4e hW gB 
d# iwaM?P jiux ^QGqr4és § }« gi|i|itfl ej i l'octav» f«t ^ppelfl êqwffuv^, l^a 4<)'i 
T^taezpmi'fl 4^ c»lw-pi ojiligefiit iquvept rorganj^te ^ A*4PBPr )^| m^n 
afpa da gro» fuprc^anx da boîi gu*il ^^q^ii^ daqf pbaqup maii| , afin 4e fie p^ 
s« IH^swr d^na reyerpjc^ 4p ^9 fQQcMons. Qqant aiix petites qrg^iM poptativ94 
qi^f) le^ mgsîffifîii^ «*a^açhaien^ au cprpa par 4e9 pourroies, poqr |es j^i^es 
d*iiQ^ muip t|iP4i8 q^'iï» fewaiept ipoHToir le §quglpt 4p Y^n\te , |e» difpeRT 
«ioifl in lepir clavier é^ien( beappoup plus petjtes , et I4 m^i^ étan4Mf| PQU¥ai| 
eipbmipr l>ip4C^ 4>pe quipte. On dopqait à cp^ iiistrampiit )e nom de Hfiiir 
/ôA'. PliHi tair4, op ^ppta des jepf f)Pcav4^|| a la tfprcp à Geu:^ qui Tétfiîept 4 
la qainte et a roctavp, ea «pr^e que Pbsiqpe toucbe {i|i9i|it enMfjfe OQ f^oponl 
complet. Telle est Torigine de ces jeux singuliers de cymbale et defoumiiure 
qu on a conseryés dans les orgues modernes , et qui entrent dans la compo- 
sition de ce qu on nomme le plein-jeu ; mais, par un artifice ingénieux , on a 
absorbé le dur et détestable effet de Tbarmonie diaphonique du moyen-âge en 
construisant ces jeux avec de petits tuyaux qui rendent des sons aigus, et en 
les accompagnant de beaucoup de jeux de flûtes accordés a Toctave qui n*en 
laissent entendre que ce qui suffit pour frapper Toreille d*une sensation vague, 
indéfinissable , mais pénétrante et riche d^harmonie. 

Si j'ai beaucoup insisté sur ce qui concerne Tintroduction de Torgue dans 
l'Europe méridionale et dans Téglise, sur sa construction et sur son usage pri- 
mitif dans Taccompagnement , c^est afin de démontrer que les notions d*une 
harmonie de certaine espèce ont précédé Tusage de cet instrument , et que 
s'il a contribué à en répandre le goût , les vices de sa construction se sont 



( ]|. R. G. Kiei^wetter dans sqn pufragp intitulé Geschichte der europaische-aben- 
landUchçn çder uaserçr hetitig^n Musik , se prononce avec force contre Fe^ istenofi 
d orgnes ainsi cpnstruits , et ne croit pas qu'il y ait jamais eu d oreille assez barbare 
poar supporter un instant Thorrible efFet d'une telle harmonie. Ce savant écrivain 
semble oublier qa*ilny avait pas de motif pour que Toreille fût plus blessée de la iétra" 
phcme de To^ne qi;e de celle du chant. Quel est U musicien de pps jours qui ppurrail 
CQtei^dre une piusique telle qu'on en trouve des exemples dans les ouvrages de Hucbald, 
de Gui d'Arezzo, et de quelques autres auteurs du moyen-âge? Pourtant, les chanteurs 
de ce temps y prenaient tant de plaisir, et la trouvaient si belle , qu'ils la réservaient 
pour les dimanches et les fêles. Après ce que j'ai dit des penchans de divers peuples 
dans la musique, il me parait démontré que l'éducation de l'oreille peut développer des 
goûts si difilf^reiis , qu'il n'y a point de règles générales pour ses impressions. 
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opposés long-temps à ce qa'il exerçât une salutaire influence sur le perfecs 
tionnement de cette harmonie. Tout porte a croire même que les progrès de 
celle-ci ont précédé de long-temps ceux de Torgue , et qu'alors que les chan- 
sons mondaines à dei]^x et trois voix offraient déjà des formes d'une harmoDie 
régularisée, la musique d'église, et par suite celle que faisait entendre l'orgaei 
était encore réduite aux grossières formules de la triphonie ou de la tétn- 
phonie, c'est-à-dire, au chant ecclésiastique accompagné, note pour note, 
par des voix qui faisaient avec lui des suites de quartes , de quintes et d'octa- 
ves. Tout cela , je le sais , est opposé aux idées de la plupart des historiens de 
h musique, mais n'en est pas moins conforme à la vérité. N'anticipons pas 
toutefois sur les dates, et achevons de démontrer que les fondemens delama- 
sique de l'Europe moderne sont d'origine septentrionale. 

nOTEN-AGE. 

Continuation. 

\ 

N0T4TI0N DB hk M«Bitttns. 

A l'exception de quelques signes particuliers en usage dans la musique des 
Hindous , et d'un certain système de notation composé de signes arbitraires et 
inventé par les Chinois , on a vu dans ce qui précède que Tidée de représen- 
ter les sons par les lettres des alphabets divers avait prévalu chez les anciens 
peuples, particulièrement ches les Égyptiens, les Grecs et les Romains. G*était 
encore ce même système que reproduisait S. Grégoire vers la 6n du sixième 
siècle ; car ses quinze signes des sons n*étaient qu'une modification de la nota- 
tion romaine; modification importante pourtant en ce qu'elle substituait pour 
la première fois dans l'Occident la notion de l'octave à celle de la division par 
tétracordes. 

Mais tandis que ces systèmes de notations alphabétiques étaient en vigueur 
dans la Grèce et en Italie , il existait chez les peuples du Nord trois autres 
systèmes de notation arbitraire , absolument différons Tun de l'autre , et qui 
ont été certainement les types de toutes les autres notations qui ont été ima- 
ginées dans le moyen-âge. Le premier est le système celtique; le deuxième, 
le saxon; le troisième est connu sous le nom de notation lombarde. Il s'agit la 
d'un des faits les plus curieux et les moins connus de l'histoire de la musique. 

L'existence d'une notation celtique a été ignorée de tous les historiens 
de la musique , quoiqu'il y ait plusieurs passages des plus anciennes poésies 
welch^s qui en fassent mention ; mais un précieux monument de cette nota- 
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oelui-ci est enseveli. Cet autre monomeat eat un manuicnt qui porte la date 
de 885 et qui oontient pluiieors ouVragat parmi letqueli on remarque me 
lettre de Reginon, abbé de Prum , adreisëe i Rathbode, ëvéque de Trères, 
et qui a pour titre : Epiêtola de Armomea inMuiione* Elle est itUTio de Fei- 
posé des huit tons du chant eoclésiastique, avec leurs diffëreaoea noteai en 
oaractères saxons * • La même notation est employée dans le missel de Womw, 
dont le manuscrit , du neunème siècle , est à la biblioUidque dO'rAnsnsl 
à Paris *, dans un manuscrit de Saint-Martial de Limoges , qui oontient, enirs 
autres choses , une chanson latine notée » sor la bataille do Fontenai t gagm 
par Charles4e-Ghauv6, le %& juin 843 ; dans plutieurs miasoli et antipho* 
naires du dixième siècle ' , et dans beaucoup d*ai|tre9 maouscrits. 

Il serait peut*étre difficile de déchiffrer cette notation «nxonne, dontimcoo 
auteur n*a connu Torigine, si Hucbald , moine du dixième siècle, n*en avait 
donné la clef dans nne autre notation dont il était inventeur. Il est vrai que 
le passage du livre d'Hoobald où «e trouve cette explication n*est pas Ini-méiDS 
exempt de quelques difficultés ; mais enfin , après y avoir employé quelque 
persistance , j'ai rédoit cette antique notatioii a ses élémens ^ ; on on trouven 
des exemples avec]les explications dans la planche b quificoompugne ce résumé. 

Deux principes se font remarquer dans la notation saxonne : Tnn oonaite 
dans Texpression des sons isolés de toutes le« notes de Téchelle par des poiato; 

■ L'abbé Gerbert a publié la lettre de Reginon dans sa collection des écriTaîns ecdé- 
siastiqaes sar la musique (t. 1, p. 230-247 ) , diaprés deux copies qu'il ten|it de Yûàté 
Martini et àe Harpurg , et qui avaient été prises sur un mannscrit de Leîpsiek^ mail 3 
n*avait pu se procurer Texposé des tons en notation saxonne, qui est la partis la plw ia* 
téressante de TouTrage de Bemon. 

a Sous le n» 192, in-4o. 

3 V- Gerherti de Cantu et Mus, .S'flc.,t.2, pi. 10 et suiv. 

4 L*abl)é Gerbert a donné ce passage d^Hucbaldâ la fin des Traités de mustqaa deect 
auteur , dans sa collection des Scriptores ^clesiasU de Musica Sacra , t. 1 , p» 229 1 
mais les signes de la notation saxonne paraissent être figurés d'une manière inexacte dans 
les manuscrits dont il s'est servi. La manuscrit 7211 de la Biblothèque royale de Paris, 
où j'ai puisé le m^me passage , ne laisse rien à désirer sous les rapports de la Beanté de 
l'exécution calligraphique et de l'exactitude. 

Au reste , il n'est point inutile de faire remarquer que l'abbé Gerbert n^a rîea oomfr» 
aux notations diverses qu'il a citées dans son traité De Cantu et Musica Sacra, et àaa» 
sa collection des Ecrivains ecclésiastiques sur la musique. Cette partie de l'histoire de l'art 
a causé bien d'inutiles tortures aux écrivains qui s'en sont occupés. L'espèce de traductîsB 
que Walther a donnée d'une variété de cette notation, dans son Lanqne diphunatapa, 
at qne Forital a reproduite , est inexacte et insuffisante. 
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Tautn» dlw* In représenUtltofi de certains groupes de sons par dés Hîgnes col-^ 
leclifs. Le premier de ces principes appartient à TOccident, l^ntre parafé 
atoîr passé d» TOrient dans le Nord, à utie époque très atttdneure à titïie de 
riflTatloa dei peuples septentrionaut dans l'Europe mëridionate. Quoi (((111 en 
ma, le pMnder de ces principe* est devenu domkiant dans la ndUrttbu làtitië 
éÊWBffmk4iffè , et dans oelle ifUi est maintenant en usage parmi notiÉ , et de 
totti les signes représentatifs dé groupes de sons , on tt*à codset^ë dahs Ut 
aotation mddemcy que ceux de romemént mélodique appelé groupe,ei ât hHtlëi 
N'oublions pas de faire remarquer , toutefois , que bien différenS dés ài^eÉ 
eelleoM de sons de la musique orientale, ceux des notations saionne -et lom- 
barde a'étaMit point destinés a représenter des ornemens du chaut , et qu% 
n'élaieiltsoaycnit qu'une manière abrégée et liée d'exprittter par ttn éeul ca-i 
molère pMleur» sons syllablques , ou bien des signes de liaison entre deut ot^ 
plusieurs aonakBtfl. Ce né fut qifaux dotiûème et treiftième siècles que M 
signet de la iiotation lombarde, medifiés par radjodotion de la portée, êêtiîmA 
qnelqmftna à représenter les agtémena durant qui s'étaient Introdtliti M 
ÏOnuA dans l'Oocideat , à la suite des eHnaadeSé 

La nntation dite Umkardê a étépoitée ta Italie dans les demièM totfééi^ 
du sixième siàele on au commencement do suivant par les Lêmbmdê ou Lotii' 
fsèenîs ^ peuple veau de la Suérie « de la Prusse et des bords de la BriiSqnëi 
Cette nMaàion , pea modifiée ^ a'est maintenue dun» rAllemagne dn fiùtûj^ 
qa'à la fia du scéiième sièele, et était alors connue soua le nWAéëêtàiàiêm 
M mÊmnêê^ La dumination des Lomtmrds en Italie fot détruite en 774 fêà 
Charieinagne; mais ni l'écriture de ce people, ni sa aetation mMfeàle Hé 
disparurent après eux des pirjrs qui araicnt composé leur royaume ; les bibH<l4i 
tbèqnes de f Itafie sont rampliee de monumens de cette écriture et de cette 
aolatioaf qui portent des indications certaines desJneuTième, ditième, cmiiêibe 
et douième siècles. 

Les signes caractéristiques de la notation lombarde sont i 1 ^ des points cartfét; 
|dds ou moins alongés , en raison de la valeur des notes, pour lés aons isolés \ 
S* des tvaita qui partent d'un point quelconque en s'éievant ou s'iibaiâsattt 
pour iudî^ar le passage d'un son à un autre plus haut on plus bas , et d'an« 
très signes qui , après avoir monté ou descendu , retournent par une llsdsoii 
prolongée au point d'où ils sont partis , pour exprimer le passage d'un son à 
an autre et le retour au premier. On trouvera ( pK c) un exemple de cette 
notation, tiré d'un rouleau manuscrit du neuvième siécleqnî est dans labibfio- 

k. 
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ibèqae Barborine, à Rome ' ; j'f ai joint la traductioD que j*6a ai fatle «n no- 
tation moderne , et Tanalfse de ses élëmens* 

L'analogie de plusieurs fonnes de la notation lombarde avec oéUes de la 
notation saxonne est sensible; la différence de l^ur aspect tient principaie* 
ment à ce que les formes anguleuses de l'écriture des Lombards dooûnent dans 
la notation de ceux-ci. Ces formes sont aussi plus déterminées , moins Tagoes 
que les formes saxonnes. De là vient qu'elles ont exercé plus d'influence que 
celles-ci sur la formation de la notation latine du plain-ohant, dont je pariasH 
tout i l'heure. 

Les notations latine du pape Grégoire, saxonne et lombarde primîtiTei, 
furent employées dans les églises de la communion romaine et dans les éeolei 
de musique de l'Occident jusqu'à la fin du dixième siècle, on rers les pre- 
mières années du onûème. Chaque diocèse, chaque église, chaque école 
adoptait l'une ou l'autre, suivant la fantaisie ou les oonnaissanoes partîcn- 
lières de l'écolâtre ou du chantre de la paroisse. À ces trois syalèmea prineî- 
paux de notation s'étaient joints quelques systèmes particuliers, imaginés par 
des musiciens peu connus avgourd'hui. Le plus complet et le meilleur de 
ceux-ci fut imaginé dans le dixième siède par le moine Hucbald. Cette nota- 
tion était composée d'un certain nombre de signes d'inrention qui, par leur 
position droite ou couchée , directe ou retournée, exprimaient des sons diren 
graves ou aigus, mais tous d'égale valeur, parce qu'au temps où vivait Hucbald, 
on n'observait plus la quantité prosodique dans l'exécution du chant de 
l'église , surtout dans les Gaules *. Ce système eut peu de partisans. Hermann, 
surnommé Coniraci, me parait être le seul écrivain sur la musique qui en ait 
parlé, environ soixante ans après la mort d'Hucbald* 

Un autre système particulier , que je crois antérieur à celui de oe i 
a eu quelque succès , isûr on en trouve des exemples dans un assez grand i 
bre de manuscrits. Ce système de notation consistait à disposer un oertaio 
nombre de lignes superposées et dont les intervalles représentaient les degrés 
des intonations de l'échelle dés sons , et à placer dans ces espaces les syllabes 
qui répondaient dans le chant à chacune des intonations. Ce système n'était 
applicable qu'à un chant qui n'admettait que des notes d'égalë<valeur et de 
temps égaux. On trouve aussi dans les manuscrits des exemples où les lettres 



» V. GerberU JDe Cantu et Musica Sacra, t. 2, pi. XIII. 
» V. Scriptores Ecclesiast. de Musica Sacra, t. 2. 
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de la notatioB de Grégoire sont disposées à divers degrés d'élération dans des 
cases formées de lignes horizontales ; les auteurs de ces exemples avaient ou- 
blié qoe les lettres désignant elles-mêmes les intonaticms , leur disposition à 
divers degrés de hauteur n'ajoutait rien à leur valeur représentative. 

Après la réforme de saint Grégoire , il n'y eut donc pas d'uniformité dans 
la notation du chant de l'église ; les livres liturgiques étaient écrits d'après 
cinq on six systèmes différons qui n'étaient compris que par ceux qui y étaient 
habitués ; en sorte que le chantre d'une église aurait été souvent incapable de 
lire Fantiphonaire ou le graduel d'un autre lieu. Ce désordre augmenta encore 
vers la fin du dixième siècle , car il s'introduisit alors dans les systèmes de 
notation saxonne et lombarde des modifications qui en altérèrent la forme 
primitive de diverses manières ; mais ce fut ce désordre même qui donna 
naissance à la notation moderne. 

Les hauteurs respectives des points dans les notations saxonne et lombarde 
étaient souvent incertaines par la faute des copistes , ce qui rendait l'exécution 
de la musique fort difficile. Dans le dixième siècle , on imagina d'obvier à 
cet inconvénient en tirant à une certaine distance deux ligues parallèles , 
auxquelles on attribua la place de deux notes principales, par exemple ui 
e\/u. Il n'y avait donc entre ces lignes qu'un intervalle de quarte, c'est-à- 
dire, la place de ré et de mi qu'il était facile de distinguer. Les notes la, 
$i, se plaçaient au-dessous de la ligne ut; sol, la supérieur, se mettaient 
au-dessus de la ligne fa. De cette manière , on avait une notation de lec- 
ture facile pour une octave, ce qui suffisait pour la plupart des chants de 
l'église. 

Quelquefois la ligne inférieure était attribuée à ui, quelquefois à fa, et 
lorsque le ton du chant l'exigeait, ces lignes devenaient ré, ou soL Pour éviter 
toute équivoque à cet égard , on imagina de placer au commencement des 
lignes les lettres C , F, ou D, G, qui représentaient les notes ut, fa, ou ré, la, 
suivant le ton du chant , faisant ainsi un amalgame des systèmes de la notation 
saxonne ou lombarde , et de celle de saint Grégoire. Ces lettres, qui servaient 
d'indicateurs au commencement des lignes , sont l'origine des clefn de la mu- 
sique moderne. Quelques musiciens ne les trouvèrent pas suffisantes pour 
lever tous les doutes ; ils imaginèrent de distinguer les ligues par des couleurs 
différentes; la ligne fa était rouge ; la ligne ui était ou verte ou jaune. Quel- 
quefois aussi il n'y avait qu'une ligne rouge pour fa; d'autres lignes tracées 
par an style dans l'épaisseur du vélin des manuscrits indiquaient les positions 
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4es autres notes , et ces notes ëtaieot désignées par des letâies pUoées «n oom- 
mencement des lignes. Un peu plus tard, on rendit oes ligeas pl«s seosi- 
blés à Tceil en les traçant avec de l'encre. Dès lors , toutes les positions des 
notes étant déterminées , les signes collectifs de sons dÎTOfs doYinrant WÊmi 
utiles , l'usage s'en affaiblit par degrés, sans disparaître pourtant ontièreaieDt, 
copinie on le verra plus loin , et le point carré de la notation lombarde, pkcé 
sur le^ lignes ou dans les espaces , finit par prendre la forme de la nota da 
plain-cbaut. De là l'origine de la notation qui est maintenant en usage* IToo- 
blions pi(s 4ci dire cependant que long-temps après que toutes oea nméliors- 
tions eurc^nt été faites , on se servait eneore dans plusieurs égUaea de Unes 
notés ^uiv^nt les systèmes primitifs des notations lombarde et saxonne; car 
daus ces temps où les communications étaient difficiles , les inventions k \b$ 
perfectionnemens ne se propageaient qu'avec beaucoup de lenteur- 

Vexamen i^alytique de toutes les transformations des divers systèmes de 
pot^tiou qui précédèrent celui de la musique mesurée ne saurait trouver place 
dans le oadre étroit où je suis obligé de me renfermer; mais ce qui vient d'en 
être dit pie parait devoir suffire pour l'objet de ce résumé. Les lecteurs qui 
désireraient plus de détails en trouveront en abondance dans mon Histoire 
générale de la musique. U ne me tStie à traiter de la notation qu'à l'égard da 
systèn^e de la musique mesurée : ce sera Folyet d'une autre section de oe 
féspmé» 

HOTSn-AQB. 
Continuationé 
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^ L'examen de tous les traités de musique qui ont précédé le onzième siècle, 

démontre que jusqu'à cette époque les cordes de l'échelle des sons n'étaient 
I désignées que par les noms de l'ancienne musique des Grecs , bien que la 

I division de cette échelle par tétracordes eût disparu depuis la réforme du 

I pape Grégoire. Les écrits sur la musique de Hucbald , de Reginon , d*Adel- 

bold, de Bemelin (voyez ces noms dans la Biographie) et de quelques ano- 
nymes qui vécurent dans le dixième siècle , ne contiennent que des noms 
grecs pour la désignation des notes , et ces écrits paraissent destinés â ensei- 
gner la musique d'une manière théorique plutôt que pratique : on n'y aper- 
çoit aucunes traces d'une méthode propre à faciliter dans des écoles publiques 
1 art de lire la musique et de la chanter. Un seul ouvrage , contemporain des 
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ëcriraios que je Tiens de nommer, parait aToir été destine à servir de manuel 
dans ces écoles : c'est le Dialogue sur la musique attribué à Fabbé Odon de 
Glnny ; toutefois, les séries de questions et de réponses qu'il contient ne peu- 
Tent être considérées comme une méthode d'enseignement, car on n'y trouve 
rien qui puisse donner l'intelligence de Fart, ni en rendre la pratique 
plus facile. 

Le premier inventeur d'une véritable méthode de musique fut un moine de 
l'abbaye de Poropose , nommé Goi^ né dans la petite ville d'Arezzo , en Tos- 
cane , vers la 6n du dixième siècle. Étonné de voir employer dans les écoles 
de chant ecclésiastique plus de dix années à former des chanteurs de chœur 
fort inhabiles, il se mit à la recherche des causes qui rendaient l'enseignement 
-si long et si imparfait. Il vit bientôt qu'en l'absence du maître, il n'existait 
aucun moyen d'étude pour les élèves , n'y ayant dans ces temps barbares 
point d'instrument commode au moyen de quoi chacun pût régler les into- 
nations de sa voix» Le monocorde, dès long-temps connu , n'avait servi jus- 
que-la qu'à faire des recherches spéculatives sur les proportions de Téchelle 
des sons ; Gui imagina d'en faire un régulateur du chant , et pour cela il en 
construisit un d'une forme simple , indiqua la manière d'en faire la division 
poyr toutes les notes de l'échelle , et d'y placer des chevalets mobiles destinés 
I rendre sensibles leurs intonations; en6n son premier soin fut de rendre 
populaire l'usage de cet instrument qui permit aux élèves de faire des études 
particulières sur ce que le maître leur enseignait. 

Ce moyen mécanique propre à donner de la justesse aux intonations de la 
voix , ne suffisait pourtant pas pour composer , à lui seul , une méthode de 
solmisafion. Les lettres de la notation grégorienne représentaient bien aux 
yeux l'ordre dans lequel les sons étaient disposés dans l'échelle , et les signes 
qui répondaient à chacun , mais elles ne pouvaient pas plus que les notes de 
la musique moderne rappeler à la mémoire les intonations de ces sons. Or , 
le son le plus grave d'un chant étant trouvé par le monocorde , il y aurait eu 
trop de lenteur à chercher sur cet instrument toutes les autres notes de ce 
chant; Gui conseilla donc de prendre pour modèle une mélodie connue, 
quelle qu'elk fût , pourvu qu'on la sût bien , et de comparer les intonations 
des notes de cette mélodie avec celles des notes semblables du chant qu'on 
voulait apprendre. Bientôt ces comparaisons répétées devaient imprimer 
dans la mémoire le souvenir des intonations. Dans une lettre qu'il 
écrivait sur ce sujet à ua menie ée ses amîs, il dit cpi'il «mit l'habîtiide de 
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se servir , dans l'école qu'il dirigeait , du chant de lliymne de saint Jean- 
Baptiste ; 

Ut queant Iaxis , 
Rewnxrt fibris 
Jfi'ra gestomm , 
i^amuli tuorfftn 
iS'o/ve poUati , 
Ldhn reatam 
Sancte Johannes. 

Les enfans de chœur chantaient cet hymne au commencement et à la fia 
de la leçon qu'il leur donnait. Or, remarquez que dans la mélodie queGm 
avait choisie pour ses élèves , l'intonation de la note s'élève d'un degré-ror 
chacune des syllabes ut y ré y mi y fa, sol y la; les successeurs de ce moine en 
ont conclu qu'il avait voulu désigner par ces syllabes les notes de l'échelle, 
bien qu'il ne se soit servi de ces noms en aucun endroit des traités de ma- 
sique qui nous restent de lui. (Voyez Gui d'Arezso dans la Biographie.) Tel 
est toutefois l'empire des préjugés , que depuis huit cents ans l'usage de ces 
notes n'a point subi d'interruption , et que l'honneur d'une invention i la- 
quelle Gui n'a point pensé lui est restée , tandis que personne n'a songé à re- 
vendiquer pour lui la gloire d'avoir inventé la méthode d'enseignement par 
l'analogie, qui lui appartient réellement , et qui naguère a été donnée comme 
une chose nouvelle par M. Jacotot, sous le nom d'enseiqnemeni universel. 

Gui était destiné à nousfournir, sans le savoir, des noms quisont devenus po- 
pulaires, car, suivant l'opinion générale, ce serait de lui qu'on aurait pris celai 
de la gamme, parce qu'il aurait ajouté au-dessous de la note la plus grave da 
système de S. Grégoire, une note qu'il aurait désignée par le gamma des Grecs. 
Mais lui-même nous apprend qu'il n'est pas l'auteur de cette adjonction, car 
il dit dans le deuxième chapitre de son Traité de musique intitulé Micrologie: 
«{ En premier lieu est placé le V grec ajouté par les modernes ^ Ce passage, et 
un autre dont le sens n'est pas moins clair ' , n'ont point empêché qu'on se 
soit obstiné à décerner au moine de Pompose la gloire d'avoir inventé lagamme* 
Les erreurs historiques une fois établies sont plus fortes que la vérité appuyée 
de toutes ses preuves. 



' In primis ponator r gneciun a modemis adjanctum. 
' Gamma graecum quidam ponuut ante primam litteram. 
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La méthode de chant ou de solmisatioii ioTentëe par Gui d'Areuo parait 
aToir consisté nniqaement dans Fosage dn monocorde pour déterminer la 
son le plos grave d'un chant quelconque, et dans l'analogie, pour irapri* 
mer dans la mémoire l'intonation des sons. L'objet que s'était proposé Tanteur 
de cette méthode, comme il le dit en plusieurs endroits de ses ouvrages » 
était d'abréger le temps des études et de rendre l'instruction plus facile : com^ 
ment croire, d*après cela, et surtout d'après la justesse d'esprit qu'on remarque 
dansées idées fécondes en résultats , que Gui soit aussi l'auteur d'une autre 
méthode de solmisation qui fut mise en vogue peu de temps après lui , et qui 
fut une des erreurs les plus funestes introduites dans la musique > ? Je m'ex* 
plique. 

Vers le temps de Gui , mais vraisemblablement après lui , un musicien in* 
connu imagina de substituer à la division de l'échelle par tétracordes des 
Grecs , et à celle que Grégoire avait faite par octaves , conformément à la 
constitution des tons du chant de TégUse , une autre division qui ne compre- 
nait que six notes, et qui fat appelée, à cause de cela, hexaoorde. Serait-ce parce 
que Gui d'Àreiso n'avait indiqué dans son exemple de l'hymne de saint Jean 
que six notes difierentes, qu'on en a tiré la conclusion qu'il avait voulu réduire A 
l'hexaoorde les formules de Téchelle musicale ,et qu'il avait supprimé la septième 
note, si nécessaire pour arriver au complément de l'octave, après laquelle seule^ 
ment les tons et les demi-tons se représentent dans un ordre régulier comme ils 
sont dans la première formule ? Gela est vraisemblable. Quoi qu'il en soit , il 
est certain que dans les écrits de Gui qui sont en manuscrit i la Bibliothèque 



' J'ai moi«méine contribué à répandre cette erreur par un article de la Revue Musi" 
cale (t. Il, p. 385). Deux manuscrits des oarrages de Goi, dont Fana appartenn à Tabbé 
de Tersan , et dont Tantre est à la Bibliothèque des dacs de Bourgogne , à Bruxelles , enfin 
un troisième dont le savant de Mnrr a donné nue notice , contiennent la main musicale 
attribuée à ce moine : or cette main est essentiellement liée au système de la solmisation 
par lliezacorde , et j'ai été persuadé d'abord qne Topinion commune sur Tinvention de 
ce système est fondée. Depuis lors , la lecture attentive des ouvrages connus de Gui 
d'Arezzo m*a fait voir qu'il ne s'y trouve pas un seul mot qui se rapporte au système 
dont il s'agit. Le manuscrit qui était autrefois à l'abbaye de Saint-Evroul , et qui , de- 
puis lors a passé dans la bibiliotbèque d'Alençon , contient , d'après la notice donnée par 
Laborde, des écrits de ce moine que Gerbert n'a pas publiés; mais sont-ils réellement de 
lui ? cela est douteux, car j'ai trouvé parmi les manuscrits du Musée Britannique et de 
Tuniversité de Gand des ouvrages qui loi sont attribués et qui ne lui appartiennent 
pas. 
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royale do Parig , ni dans oeox qui oat été pablîéf par ridbba GeilKiri * ob ne 
troare aaoane notion ni des nomt do noies , ni de la division de réohoUe ea 
hasaoordiw , ni des oonaëqnenooB de oe bisarre et déraisonnable système* Lei 
Buoeessears imnédiats de œ moine , parmi les rfcrivains snr la masifoe tsb 
qne Bernon , Hermann Ck>ntraoi et Gnillamne, abbé d'Hirsoban, ne parleat 
pas plus de oe système; et Jean Gotton, qni parait aToir véon postédeo- 
rement à 10$0 , cet le plus aneien auteur qui me semUe en aroir parlé. 
1. œ qu'il en dit , il lyonte que de son temps les Anglais , les AUemands «t 
les Français étaient les seuls qui fissent usage da nom des notes mi, ré, 
mi, etOà, ' ) et que les Italiens avaient adopté d'autres syllabes. Getia asssr- 
tion est d'autant plus singulière que dans les temps modernes les AlIeoMUMb 
et les Anglais ne solfient que par les lettres, et que les Italiens ont oooserrtf le 
aystème des bexaoordes long-temps après qu'il ont été abandonné par tes» 
tes antres peuples* 

Qnel qu'ait été l'auteur du système de la division de l'éobcdle en bexaoordei, 
et de la solmisation par ce système, il est certain qu'il introduisit dansTsrt 
une des erreurs les plus singulières que l'histoire signale, et qu'à une métiMNle 
de chant simple et fscile , il en substitua une autre hérissée de diffioultés et 
4'embarras, Si tous les chants avaient été renfermés dans l'intervalle de six 
note»» U nouvelle méthode n'aurait pas eu d'inoonvéniens; mai» il n'en était 
PM ain«i , e4 souvent la mélodie desœndait plus bas que la note la pins grave 
de rheiHicQrde > on s'élevait au-dessus de la plu» haute. De là naissait la aé- 
eesiité de dbaagev aonvent d'hexacorde, at de paiser de l'nn à l'autre ph- 
sieurs fois dans le cours d'un même chant. Ces changemens d*hexacordes 
furent appelés muance$. Voici quel en était le mécanisme. 

LVchelle des sons alors employés dans la musique s'étendait depuis le $ol 
grave de la voix de basse , jusqu'au mi supérieur des voix de femme ou d'en- 
luit, ce qui présentait ime étendue de deux octaves et une sixte. On divisa 
eette étendue en sept hexaoordea dont le premier commençait no sel gmfe, 



* Scriptores Ecclesiast de Musica Sacra potissbiutm^ t. II. 

* Voici le passa^ de Jean Gotton qui se rapporte à cette singolarîté : « Sez sont 
« syllaliae, qoas ad opus masics assamixnus, divcrsse quidem apud dî versos: Teram 
« Angliy Francigense, Alemanni ui, ré, mi, Ja, sol, la^ Itali autem alias babent: 
< qaas qoi nosse desiderant stipnlentur ab ipsis. » (Joh. Cottonis Tract, de Musica ^ 
G. 1 , apud Gerberto , t. 2 , p. 232.) 
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ïeamoimàimip le ttoHémùfèifkfle quatrième » à «oi aanieMiu duoe/b^ld 
oiaqûème , a ttf (ootave «iipërieiure) « le nxième , à fa (octoTe •upërieure) , le 
seplième» à êol aigu. Mais dans l'étendue de Féofaelle diyiaée de eette nuniAmi 
kl septiisie ww » que noua déûguonf ai^oord'bul par la ayllabe Hf se pvéïen- 
tait iFoif foi»! twtl^t à Félat 40 hémol , taiitèt i celui de béoarre, «uim^li U 
oatipti dea tous du plaiu-ohaut) or, dana le •yatène dea hexaeorde», il n*y 
aTuii poKut de mm pour oetti» note , puiaqu'on avait réduit lei «yUabea appilt 
latîrea au uooibfe de sia « o'o»t^ Jnlire tut,r6,mi,fatêf4tf^* C'est Vabasnoo 
de oetle eeptiéme note qui causait tou» les enbar?aa de la aolnisatiiHi paf 
heuicuidea, car peur remplir l'ioterTalle qu'elle laissait dans Fétaudue d« 
l'échelle , ou n'imagina pas *de meilleur moyen que de changer le nom des 
QQtea, aui^eutlea eîreonstances, et d'appekar u^ tantôt 9ot, tantôt /#> tantôt 
ifl^ eu lerte que le premier hexaoorde , qui oommeneait paf è»t grave « au Umi 
d'ètrua^lfiépar lesayUabease/, U, H,wt,ré, mi, l'était parif^rsjfN«i/ii, 
aai^ (ej le deuxième» commençant par ut , était solfié par les môm94 sylUbeai 
enfin 9 la troisième, qui commençait par /«s ^^ dont les notea auriiaut dA 
ètreappeléea,/ii^ sa/, b, at bémol, i«ly té, était «ossiiolfié parles n^teif» 
ayJIi^ «I» fé, mi, etc. ; et ainsi dea autrea< La conséquence ioéntaUedHw 
tel aystèmu est que chaque note avait trois noms dent il ialkit Tappider en 
solfiant , suivant les citconstances ; car lorsqu'une mélodie sortait des born#a 
delliesMicorde, il CaUaititATaut que cette sortie eut lieu, changer ta en ^k^ 
en ao/ , so/ en «t on en fa^ /b en «^ on en sol, et nommpr les autr^a imtcd d'eftèv 
ces changemens. La règle principale de ces muances était qu'il fallait appeler 
les deux notes de demi ton qui se trouvent entre mi, fa, et $i , ui, des noms de 
m^/n^ quand ces notes montaient, et éàfthmi, quand elles descendaient. Plu- 
sieurs fois de pareib changemeus se préseutaient dans le cours d'une mélodie, 
et de là résultait une incertitude sur le nom qu'il fallait attribuer aui notes, 
inceurtitude dont n'étaieut pas toujours exemptés les cbanteura qui avaient 
acquît le plus d'iMàbîtude par la pratique. 

Bien que les gammes d*bexacordea commençant par ««i, par ui> ou par fa 
ae iiauamasaant toutes trois u^, ré, mi,fa, toi, h, elles u'éuieut peÎAt dé^i* 
guéea de h même manière ; chacune avait aon nom particulier* Aîusî, la g^imif 
qui commençait par ui ne contenait point le septième son que nouf appelona 
a« j[ on lui donnait à cause de cela le nom d'^e^^onfe naiur^} la gamviu^ qui 
cowMUWçait par fa, avait pour quatrième note le H bémol , ^ on TaHiel^ 
ke9^c99da moli enfin , celle qui commençait par «a/ avilit pour trpiaièiM^ Mto 
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le M bécarre : on lui donnait le nom A*heapacord0 dur. De là vient qn'on ren* 
contre souvent chez les anciens antenrs cette manière de s'exprimer : dtwUer 
ft^rnatwre, par bémol, par bécarre» 

Pour aider à reconnaître les notes dans la solmisation , on avait imaginé de 
représenter la position des vingt sons de l'échelle générale sur le bout des doigta 
et snr les phalanges d'nne main gauche ouverte ; on avait établi nn cer- 
tain nombre de règles concernant le passage d'nne note à l'autre , suivant les 
divers cas, et cette main se plaçait comme un indicateur universel dans toutes 
les écoles , et dans tous les traités élémentaires de musique. On disait d'an 
homme qui connaissait bien toutes ^les règles des muances ^'t7 savaU sa 
wêaÉHt 

Tel était ce système monstrueux de division de Féchelle musicale et de 
sofamsation qui s'établit dans le cours du onzième siècle , et qui , malgré tons 
ses inconvéniens fut établi en peu de temps dans toute l'Europe avec un 
succès tel , que lorsqu'on voulut revenir a des principes plus naturels, 
nue résistance très active fut opposée aux efforts des réformateurs, comme je 
le ferai voir plus loin. Ce n'est pas un des traits les moins singuliers de l'his- 
toire de la musique , que celui du succès de cette bizarre et fausse méthode 
de solmisation ; car les difficultés qu'on a tant de fois signalées dans le système 
de la musique actuelle , difficultés qu'on a, ce.me semble, exagérées, ne sont 
que des jeux d'enfant , en comparaison de celles qui sont inhérentes a la 
méthode des hexacordes» 

Continuation» 

r0EM4TI0N D^im SYSTÈME DB HUSIQDB MBSURBB. 

J'ai dit , en parlant de la musique des Grecs que la mesure de cettemnsiqne 
n'avait point été conçue d'une manière abstraite et qu'elle n'était que le ré- 
sultat d'un sentiment prosodique , et d'un besoin que le rhythme poétique 
avait &it naître. Absorbée par ce sentiment de prosodie et de rhythme, 
l'oreille des Grecs ne comprenait la mesure musicale que d'une manière se- 
cessoire , et que comme une dépendance immédiate de la poésie. 

Conservée par saint Ambroise dans le chant de l'église , cette mesure ihyth- 
mique était néanmoins affaibhe par la perte de l'accent qui , bien moins sen^ 
sible dans la langue latine que dans la grecque , s'anéantit de plus en (to 
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Icmqae l'oreille des peuples de lltalie eut contracté l'habitude d'entaadre le 
dur hagme des barbares du Nord ; lan^^age dépoorra de cadence et svrchai gé 
de sons gattoraux. Telle fut la rapidité de la décadence da chant à cet égard» 
qa'i l'époque de la réforme da système musical par saint Grégoire, c'est-à- 
dire, enTiron deux cents ans après la mort d'Ambroise , il ne restait presque 
plus de traces de l'ancienne prosodie chantée, et que le réformateur 
pat en faire disparaître le peu de ce qui en existait encore, sans oflEsosev 
l'oreille de ses contemporains. L'égalité des temps musicaux s'établit si bien 
alors qu'il n'apparaît pas an signe de durée dans tout le chant noté des anti« 
phonaires et des graduels qui sont parrenus jusqu'à nous, depuis le huitîèDie 
siècle jusqu'à la fin du treizième. L'habitude était si bien établie à cet ^rd, 
que ce ne fat pas sans peine qu'on en revint au chant prosodie , que beaucoup 
de personnes éminentes dans l'église crurent qu'un chant de cette nature 
n'avait pas la dignité convenable au service divin , et que les chartreux s'ob- 
stinèrent même jusqu'à la suppression de leur ordre en France à le repousser 
et à chanter toutes les syllabes en notes égales. 

Mais une question se présente : question importante , fondamentale i 
l'égard de la musique mesurée, et qui, par une singularité inexplicable, n'a fixé 
l'attention d'aucun des historiens de la musique , ou qui, du moins, n'a donné 
lieu à aucune recherche sérieuse. Cette question est celle-ci : iVy o-^ 
paini eu au moyeu-âge d'autre genre de musique que celui de régliie ? c'est«à* 
dire, les peuples n'ont-ils eu de chants de guerre, d'amour, de joie ou de dou- 
leur qui ne fussent dépouUlés de rhythme, comme les mélodies ecclésiastiques? 
S'il en était ainsi , ces peuples auraient été sans passions, ce qui n'est point 
admissible. J'ai dit que dans les temps des plas grandes calamités do monde 
occidental , la musique se réfugia dans l'égUse qui la sauva en la transformant. 
Mais les malheurs dont furent accablés les peuples des Gaules , de l'Espagne 
et de l'Italie furent adoucis après le septième siècle. L'esclavage régnait par- 
tout , mais on avait perdu le sentiment et l'amour de la liberté. Les serfr du 
Nord nous apprennent qu'il y a aussi des chants mesurés pour l'esclavage , et 
nous devons croire qu'avant qu'il y eût des troubadours et des trouvères, les 
Francs éprouvaient aussi le besoin de chanter leurs plaisirs ou leurs peines sur 
un ton plus animé que celui de la prière. 

Mais qui me porte donc à parler ici d'une manière conjecturale, lorsque 
des monumens d'une autorité irrécusable viennent à mon secours 7 ces monu- 
mens , il est vrai , sont restés jusqu'à ce jour dans un profond oubli et ne 
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plmiu«illpAi^Mpi*0aiier ftiptot^ avoir unitappOftinMédlfliatio to iiifèt qui 
m'oodnpe en ea moment \ mais je peine qu'il me aaffira d'ea fiiîre «ne Mgère 
atialyie ponr ëémonlrer leur importanee , el poer faire voi# qnVs ni»aa feai^ 
niiient la preuTe de Texialenoe d'une mumqae metnrée dès la pveeiilM noi* 
tkà dtt neavième aièole» 

Un manosotit qni a appartenu antrefois à Tégliae Seint*Marttal de Llniogei) 
m^pii ae trouve maintenant à la I^liothèqne royale de Paria (ioua len^ IIU), 
oontiént (foL 186 y«) nne ohanson latine oompoaëe par An||elbert sur la bt« 
4aâHe de Fontenai (en Sift). J'ai parlé à^k de cette pièee qni est nqtée en 
notatiod aaxeMie^ et qui a pour titre t Fwnu dt bMû qm fiiù maêm FmÊih 
mtê «4 Je croia qu'on ne Terra paa aans intdràt lea premîera cobpleti de asito 
chanaon , le plua ancien monument authentique de la moaiqoe meiiiréo et 
de la peéaie chantée du moyen*4geé ( On en trouvora la muaique afea la tne 
duotion notée à la planohe d») 

Aarora ciiin primo mane 
Tetram noctem cliviclens 
' SaBbattim non illud fuit. 

Sed Saturai doliom 
De fraterna rapta pace 
GaudetDsemon impius. 

Beila clamâht liinc et Inde , 
Ptagna gratis oritur , 
Frater iratri mortem parât. 
Nepoti aTuncolas 
FîlioÉ nec patri sao 
Exhibât qttod teercdt. 

{ie.rhythme de ees ▼era eM eelui du làmbtqoe puf, qol , par In diapoeitioB 
«llanative de aee longues et de ses brèfus , correspond eiaetenent à là làaioiv 
lêmmre de la musique. La mélodie de la chanson d'Angelb^rt ne peirt àm 
être traduite en notation moderne que dans la mesure à trois temps. Remar- 
ques aussi quepar unarMcede le poésîei le repos final de la phrase #e pré- 



' L^abbé Le Bœnf a publié les vers de cette chanson dans son RecueS de plusieurs 
éètits pour servir et éclaircissement à l'histoire de France et de supplément à la no- 
Hpe dss Garnies (t. 1, p. 164)^ mais il n'a pu en décbifiM la mosiqae, at il B*â psi 
compris Vimpertance de ce monument sons le rapport de rbifitoire de Tait. 
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i6Qte d# Iroi» Tara en iroia yen. Ce genre d^ disposition rhythniique a éU 
copitdéi^ loog-temps eprài oomme une npDTemit^, 

L'eY9DipUi qu'on Tient 4e veir d*uqe mélodie rliytbmée {uir }|i po^aie n'eil 
pai le aeal qoi ae liouTe dena lie mannaorit d*oà j^ l'ui tiré ; on 7 roit nnniî 
une lamentetion aur la mort de Charlea^le^ibAaye {Planci^ JS^arofr^eowpoaéfi 
dans la nentiènie aiètde et notée 4 la mapi^ aa^nne , morpean aingnljev 
dont Texiatenoe a été ignorée de tona lea bistorii^na ; la complainte de Tal^bé 
Hagnea » do mémetempa et aosai notée ; la ehanaon de Godeanhaleb, la oom* 
plainte de Laiare, par Paulin, la phanaon du duo Henri, par le môme, et, 
ce qui est peut-être d'un intérêt biatorique pins yif enoore, on 7 trouye auaai 
la mélodie notée dea yera anapeatea qui sont au premier liyre de la conaolation 
philosophique de Boèce : 

O steUiferi conditor orbis , 
Etc. 

et le chant de la septième ode du quatrième liyre du même ouvrage ; 

Bdla quis quinis operatus annis 
XJUor AindeffCtc* 

Qui aaitsi la mélodie mesarée du premier de ces morceaux où le minîatre 
de Théodoric déplorait dans sa prison les misères de la condition humaine , 
n'est pas celle qu'il composa lui-même, et si nous n'avons pas dans ces chanta 
de précieuses reliques de la musique de l'Italie, sous la domination des Goths? 
Quoi qu'il en puisse être , tous les morceaux que je viens de citer, ainsi qu'une 
chanson erotique en langue latine et notée , qui se trouve dans un autre ma- 
nuscrit de Saint-Martial de Limoges ( n<> 1118 de la Bibliothèque royale de 
Paris), fournissent des preuves irrécusables de Texistence aux neuvième et 
dixième siècles dW chant mesuré, rhythmé, et vraisemblablement populaire, 
qui était essentiellement difiërent du chant égal de l'église '. 

Si une opinion contraire à Texistence d'une telle musique dans ces temps ré* 
calés s'est établie parmi tous les historiens de la masique,c'est que ne trouvant 
dans tous les traités de musique antérieurs au douzième siècle que des ouvrages 
relatif» au chant ecclésiastique, ils n'ont pu soupçonner qu'il y avait un autre 



* Toas ces morceaox curieux et inconnus seront publiés dans mon Histoire générale 
de la musique , avec la notation saxonne et les traductions en notes modernes. 
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genre de musique dont cm n'ayait pas parlé. Tout ce que Gerbert a rasseniUé 
d'ouyrages de ce genre pour les deux premiers yolumes de sa collection a été 
lait par des moines ou des abbés qui , par état , ne pouyaient écrire que sur le 
plain-cbant. Qu'est-il arriyé de là? C'est qu'on a mis en doute l'identité d'un 
auteur qui a parlé de la musique mesurée à une époque où tous les antres ne 
traitaient que de la musique-piaine. Cet auteur est Francon de Cologne >, qm 
fut écolàtre de Liège, qui écriyait déjà en 1055, et qui yiyait «icore en 1083. 
HH. Kiesewetter et de Winterfeld ne croient pas que Técolàtre de Liëge Mt 
le même que l'auteur des plus anciens traités de la musique mesurée et de 
rbarmonie régulière qui sont paryenus jusqu'à nous : c'était aussi l'opinion 
de Peme, qui croyait que Francon de Cologne ayait dû écrire à la fin du 
douzième siècle ou au commencement du suiyant. Ses notes prouvent qu'ainsi 
que MM. de Winterfeld et Kiesewetter, il pensait qu'il était impossible que 
dans le court espace écoulé depuis la date des ouvrages de Gui d'Areiso , le 
système de musique mesurée exposé par Francon eût pu s'établir ; car celoi-ci 
ne s'en donne pas pour l'inyenteur , et en parle comme d'une cbose connue 
ayant lui. 

Elle l'était en effet , et depuis long-temps, car la base du système de la 
musique mesurée ne se trouve pas dans la forme de 'la notation , mais dans la 
division du temps. Or, on vient de voir que si le temps ne se divisait que 
d'une manière égale et absolue dans le chant ecclésiastique , il n'en était pas 
de même dans le chant mondain , et qu'un des caractères mélodiques de 
celui-ci consistait dans le rapport des modifications de la durée. Quant a la 
manière de représenter ces modifications par des signes , elle a pu être d'es- 
pèce diverse au moyen-âge , antérieurement au temps où Francon et Gui , 
lui-même , ont écrit. Que si l'on eût réfléchi sur les exemples d'une musique 
instrumentale des Cambro-Bretons , fournis par Bumey et Walker , musique 
antérieure au onzième siècle , on se serait convaincu que toutes les divisions 
du temps musical étaient déjà connues , pratiquées et représentées par des 
signes avant que Francon écrivit. Indiquer avec précision l'époque où les mo- 
difications de la notation lombarde appliquées a la musique mondaine ont 
donné lieu au système de notation mesurée qui a été exposé par Francon , 
serait impossible , en l'absence de documens authentiques ; cependant il me 

> Toyei ce nom dans la Biogf aphie. 
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parait Traisemblable qae cette transformation s'est faite au plas tard yers la se- 
conde moitié du dixième siècle, dans quelque école particulière derAUemagne, 
et que de la elles'est répandue en Europe avec d'autant plus de lenteur et de 
difficulté, que la plupart des écoles de musique ayaient pour objet le chant 
de l'église , où la diversité des valeurs de tetnps n'était pas admise. Il ne faut 
pas oublier, dans l'examen de ce qui concerne la notation, qu'on ne peut établir 
pour le moyen-âge de règle générale d'après le contenu d'un traité de l'art , 
ou rage d'un manuscrit; car, ainsi que je l'ai dit , dans ce temps où les com- 
munications étaient difficiles , il y avait autant de systèmes que d'écoles ; là 
on était dans une voie d'avancement; ailleurs on semblait ignorer tout ce 
qui s'était fait depuis plus de cent ans. Et, pour parler d'un fait des plus re- 
marquables parmi ceux qui s'offrent a ma mémoire , n'est-il pas singulier 
qu'au moment où la notation lombarde , modifiée par les lignes, était en usage 
dans une grande partie de l'Italie , Gui d'Arezzo semble n'en avoir pas connu 
d'autre que celle du pape Grégoire , appliquée au même système de lignes 
qui ne lui était d'aucune utilité ? 

On ne s'est pas aperçu qu'en rapprochant de nous l'époque où le système 
de la musique mesurée a été formé , on n'a fait que déplacer la difficulté. 
Avant que j'eusse fait connaître les compositions régulières à trois voix d'Adam 
de Le Haie , trouvère du treizième siècle (voyez ce nom dans la Biographie) , 
et des maîtres italiens du quatorzième, lorsqu'on ne connaissait enfin près* 
qu'aucune production de ce genre, antérieure a 1480, il était permis de 
croire que le système de la notation mesurée ne s'était établi qu'à une époque 
rapprochée de cette dernière : mais comment croire que si ce système n'avait 
pris naissance que vers la fin du douzième siècle , ou au commencement du 
treizième, U y eût déjà en lâSO des musiciens qui écrivaient des chansons en 
langue vulgaire à trois voix, bien supérieures, sous le rapport de l'art de lier 
les diverses valeurs de notes, à l'état des connaissances indiqué dans les écrits 
de Francon ? La difficulté de concilier ces faits deviendra bien plus grande 
encore, lorsque je ferai connaître dans mon Histoire générale de la musique 
le contenu de deux manuscrits de la Bibliothèque royale de Paris , dont l'un , 
daté de Tannée 1187 , contient deux traités des règles du déchant (harmonie 
ou contrepoint) alors en usage , partie en langue romane , partie en latin, avec 
trois morceaux à deux et à trois voix, et dont l'autre renferme un grand nombre > 
de motets singuliers à deux voix , où l'une chante les paroles et l'air d'une 
chanson française, taudis que l'autre l'accompagne sur des paroles latines de 
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Tantiphonaire ou du graduel. Je publierai aussi des extraits d*un autre ma- 
nuscrit fort important qui a appartenu à l'abbé de Tersan, et dont Toriginalet 
]a copie, faite par Peme, sont aujourd'hui dans ma bibliothèque. Ce traité de 
musique, daté de 1226 , contient toutes les règles de la musique mesurée, 
des motets et des chansons françaises à trois voix. Tous ces monumens et 
beaucoup d'autres que j'ai découverts , et que je ferai connaître , établissent 
d'une manière certaine la progression de la musique mesurée et de l'art d^écrire 
à plusieurs Toix , depuis le onzième siècle jusqu'au milieu du quinûème, oà 
la lumière commence ^ luire pour tous les historiens de la musique. 

Késnmant tout ce qui précède, je dirai donc que dès 850, et probablement 
auparavant , il existait une musique mesurée et rhythméeà l'usage du peuple 
et des gens dd monde , tandis que le chant de l'église était dépourvu de 
rhythme et de mesure \ que ces deux genres de musique se sont distingués par 
là jusqu'au douzième siècle ; que par l'effet de cette différence , les progrès 
de l'art d'écrire en harmonie à plusieurs voix étaient déjà sensibles dans la 
musique mondaine, lorsque la musique d église en était encore à la rude dia- 
phonie à notes égales et en accords sans liaisons ; et conséquemment qu'on 
n'est point fondé à nier Texistence de l'une à cause de l'état peu avancé de 
l'autre. Enfin , je dirai que de ce que Gui d'Arezzo n'a parlé ni des proportions 
de la mesure musicale , ni de l'art d'enchaîner les voix dans l'harmonie des 
sons simultanés , il ne faut pas conclure que Francon , le plus ancien autenr 
qui a traité de ces choses , et dont les ouvrages sont parvenus jusqu'à noos, 
a vécu long-temps après lui. Ce Francon, écolàtre de Liège, est bien le même 
<{ue Francon de Cologne .* c'est lui que Trithême appelle Theutouieuê, et ses 
livres concernant la musique mesurée et le déchant ont été certainement 
écrits dans l'intervalle de 1050 à 1080. Il n'y a rien de solide à objecter 
contre l'évidence de ces faits. 

Après cette discussioit, trop longue peut-être pour les proportions du résumé 
de l'histoire de la musique , mais nécessaire par Fimportance de son objet, 
j'arrive à l'exposé succinct du système de musique mesurée que nous a fait 
connaître Francon. 

Cet auteur a écrit son ouvrage pour qu*tt servit j dit-il, d'instruciion crnpli^^ 
à l*u8age des copistes ^ Il se proposait de recueillir ce que d'autres avaient dit 
de bon et d'utile sur la musique mesurée, de corriger leurs erreurs, et de 

s Onmium notatomm ipsius menanrabilis musicae perfectissimam înstractlonem. 
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proaTdr la nëoessité de ce qa*U «Tait inventé ', Ainsi, son livre marque ub 
temps de progrès et non de création absolue. 

La définition donnée par Francon de la musique mesurée est celle-ei : 
ic Za musique mesurable êst k ch^ni divùé dans k tsmpa par deê kmfntê §ê 
desbrèv9ê '« C'est d'abord^ comme on le voit , la notion de la mesure musieate 
telle que la concevaient les Grecs et les Romains; o'est celle qu'on aperçoil 
dans les morceaux de mélodie mesurée et rhythmée du neuvième siècle que 
j ai citées précédemment; cependant, un peu plus loin (chapitre 4«), Franoon 
fait connaître trois figures simples et principales de la division du temps : oea 
figures sont celles de la longue , de la brève et de la semi-^bréve , on moitié de 
la brève , quantité inconnue aux peuples de Tantiquité grecque et latine* De 
plus, la longue peut être doublée, ou réduite a la moitié de sa valeur, oa 
augmentée d'un tiers par l'adjonction d'un point qui se place après la note , 
et qn*on appelle point de perfection. Le système de la division du temps en 
valeurs binaires, appelées imparfaites, et en valeurs ternaires ou patfaiies; 
les combinaisons des trois sortes de durées , et les diversités de valeum qui 
distinguent les signes , par suite de ces combinaisons, remplissent la plus gntttda 
partie de l'ouvrage de Francon. Toutes oes choses démontrent une transfor* 
mation totale du sentiment de la mesure et du rhythme des anciens en oelui 
d'une mesure musicale absolue , indépendante de toute condition de quantité 
poétique. Cette transformation a été , sans nul doute, accomplie dans l'inter- 
valle de 880 i 1050. Elle fut radicale , et elle exerça sur les progrès del'har* 
monie et de la mélodie une influence très active. 

La forme des notes de diverses valeurs du temps de Franoon n'était pas 
ronde comme celle des notes de la musique moderne ^; la longue et la brève 
étaient carrées ; la première avait une queue verticale ; l'autre n'en avait pas* 
La semi-brève était en forme de losange , sans queue. Ces figures de notes ne 
sont y comme je l'ai dit précédemment, que le résultat de modifioatioos sno« 



* Propomnins ergo ipsam mcnsurabilera musicam sah compendio declarare; bene 
dicta aiioniQi mon. recosabimiis ÎDterponere , errores quoqae destmere et fîigare; et si 
guid novi a nobis inventam faerit , bonis rationibiis sustincre et probare. 

.' Mensnrabilis masica est cantus longis brevibasque temporibns mensuratns. 

3 On a troavé dans les manuscrits quelques rares exemples d'une notation en points 
ronds qui se plaçaient sar des lignes , et non dans les intervalles de ces lignes ; mais 
cette notation , particulière k quelque auteur inconnu , n'a jamais été généraleoient 
admise. 
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cessives de la notation lombarde. On retrouve aussi des traces de cette origioe 
dans les ligatures ou liaisons de notes par des signes de notation coUectiTe 
qui furent conserrés jusqu'au dix-septième siècle , et qui sont un des trats 
caractéristiques des notations saxonne et lombarde. Dans les plus andeDS 
exemples de ces ligatures de musique mesurée , les formes primitiyes sont coa- 
serrées ; mais le besoin de varier les valeurs dans les diverses combinaiaoïu de 
ces durées , a donné lieu à des modifications successives qui ont fait oublier la 
source de ces ligatures , comme on a oublié celle de toutes les autres parties 
de la notation. 

Jusqu'à la fin du treizième siècle , il n'y eut dans la musique mesurée qoe 
les combinaisons de la longue , de la brève et de la semi-brève ; on y ajouta 
ensuite une quatrième valeur qui représentait la moitié ou le tiers de la dorée 
de la semi-brève, suivant les circonstances : on l'appela minime. Sa figare 
était celle d'une semi-brève à laquelle on ajoutait une queue. L'addition de 
cette queue était faite d'après un principe différent de celui qui en avait fait 
donner une à la longue , car dans celle-ci la queue était un signe d'augmen- 
tation de la valeur de la note carrée , et dans la minime , elle était un signe 
de diminution de la note losange. Dans la musique moderne, une seule note 
a reçu l'addition de la queue pour en diminuer la valeur : cette note est la 
ronde, qui se transforme en blanche. A la minime , qui était la plus petite des 
valeurs de notes, fut ajoutée la maxime dans le quatorzième siècle. Celle-ci était 
la plus considérable de toutes les valeurs , car elle avait la durée de deux oa 
de trois longues , suivant les circonstances. 

La mesure ternaire fut considérée comme la plus parfaite dès l'origine de 
la musique mesurée , et les valeurs qui entraient dans sa composition forent 
combinées d'après le même système. Ainsi chaque figure dénote était ou par- 
faite ou imparfaite. Si la maxime était parfaite, elle valait trois longues; elle 
n'en valait que deux si elle était imparfaite. La longue pouvait être imparfaite 
lorsque la maxime était parfaite , et réciproquement; cela était de peu d'im- 
portance , car le nombre de longues qui correspondait â la valeur de la 
maxime était invariablement fixé par la nature de celle-ci. La longue parfaite 
valait trois brèves; l'imparfaite n'eu valait que deux. Si la longue était pa^ 
faite , la maxime valait neuf brèves; elle n'en valait que six si la longue était 
imparfaite. La maxime s'appelait mode majeur parfait si elle valait trois lon- 
gues; moc/e majeur imparfait y si elle n'en valait que deux. La longue parfaite 
s'appelait mode mineur parfait ; la longue imparfaite , mode mineur imparfait 
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La brève parfaite yalait trois semi-brèTes ; l'imparfaite n'en valait que deux* 
On appelait la première , temps parf au, et l'antre , temps imparfait. Quand la 
brève était parfaite , la longue parfaite valait neuf semi-brèves, et la maxime 
parfaite en valait vingt-sept. La valeur de la longue et de la maxime diminuait 
d'an tiers à Fégard de la semi-brève quand la brève était imparfaite. 

La semi-brève parfaite valait trois minimes ; elle n'en valait que deux si 
elle était imparfaite. La première était appelée prolation majeure ou parfaite, 
Tautre , prolation mineure ou imparfaite. 

On indiquait la perfection ou Timperfection du mode , du temps , et de la 
prolation par des signes qui se plaçaient au commencement ou dans le cours 
des morceaux de musique. Quelquefois la perfection ou l'imperfection acci- 
dentelle des notes était marquée par leur couleur ; cela avait lieu lorsque les 
règles ordinaires de la notation étaient insuffisantes pour faire reconnaître la 
nature des figures de notes , particulièrement dans les liaisons. Alors les notes 
peintes en noir étaient toutes du mode parfait, et les rouges ou les noires vides 
à leur centre étaient du mode imparfait. Il en était de même à l'égard du temps 
et de la prolation. 

Il y a bien de la complication dans un tel système de notation mesurée, 
mais ce n'est rien encore , car les règles générales qui viennent d'être indi- 
quées étaient modifiées par une multitude de cas particuliers , où telle note 
qui semblait devoir être parfaite par sa nature , était rendue imparfaite par 
les combinaisons de notes qui la précédaient ou la suivaient , et réciproque- 
ment. Tel était l'embarras qui résultait de tous ces cas d'exception , que les 
chanteurs n'étaient pas les seuls qui s'y trompassent; les compositeurs eux- 
mêmes tombaient souvent , à cet égard , dans de graves erreurs , qui sont 
relevées avec aigreur dans plusieurs traités de musique du quinzième et du 
seizième siècle. 

Tant de difficultés ne parurent pas assez grandes aux musiciens de ce 
temps; car ils imaginèrent d'écrire chaque partie de voix ou d'instru- 
ment de leurs compositions dans des systèmes diflérens , de telle façon que 
les notes en apparence les plus longues devaient être souvent exécutées 
rapidement , tandis que d'autres notes , qui semblaient avoir peu de valeur , 
représentaient , au contraire , des durées beaucoup plus considérables. Ce 
système s'appela celui des proportions. Un ancien auteur, Gafori ouGaforio 
(voy. ce nom dans la Biographie) a donné des exemples de plus de cent ma- 
nières dont ces proportions pouvaient s'établir , et sa table n'est pas complète. 
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Il semblait que tous ces ëcrirains de musique se fassent proposé de irendre 
leurs ouvrages inexécutables. Singularité d'autant plus remarquable, qu'il 
était impossible qu'ils notassent ainsi leurs compositions , lorsqu'ils les ëcri- 
yaient. Ils se serraient alors de la tahlature, manière simple de les écrire en 
partition ; et ce n'était qu'après avoir fini ce travail , qu'ils se mettaient 
Fesprit à la torture afin de trouver des combinaisons mystérieuses de notation 
pour chaque voix. On croyait avoir atteint le comble de la perfection quand 
on était pa^enu a rendre douteuse la valeur de la plupart des notes , et con- 
séquemment i nuire à la bonté de Texécution. Je ne me souviens pas qu'ancnn 
bistorien de la musique ait signalé cette bisarre aberration d'esprit , bien 
digne de remarque cependant. 

Dans les dernières années du seizième siècle , des hommes de génie com- 
mencèrent à comprendre combien était ridicule un tel système de notation et 
combien il était contraire aux intérêts de l'art, ils ne purent substituer tont 
à coup ua système nouveau de notation mesurée à celui qui était en usage, 
parce que les habitudes des musiciens leur opposaient d'insurmontables ob- 
stacles ; mais ils renoncèrent aux combinaisons les plus difficiles et les moins 
raisonnables. Insensiblement le système se modifiiez, et l'on en vint par degrés 
A une réforme complète '. 

"DèÈ la fin du quintième siècle , il parait qu'un système de notation parti- 
culière pour la musique d'orgue avait été imaginé en Allemagne. L'obligation 
d'écrire une multitude d'omemens d'un mouvement rapide ne permettait pu 
de faire usage de la notation ordinaire pour cet instrument, pour le clavecin, 
leclavicorde et l'épinette. Deux systèmes furent inventés pour satisfaire à on 
besoin généralement senti : l'on fut composé de notes rondes , blanches ou 
noires qu'on écrivait comme dans une espèce de partition sur des portées de 
six , de sept ou de huit lignes ; l'autre système, qu'on appelait la iaUaiMnf 
était furraë de lettres surmontées de signes de durée. L'un et l'autre furent 
employés concurremment pendant le seizième siècle ; mais celui des notes 
finit par dominer , et ce fut lui qui , se mêlant à l'ancien système de notation 
mesurée, finit par le modifier , et par amener cette notation à l'état où elle est 
maintenant. 



< L'exposé de tontes les parties de raocien système de notation mesurée serait trop 
long poar trourer place ici ; j'en donnerai une analyse détaillée dans mon Sistoirs gé- 
nérale de la masique. 
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HOTEN'AGE. 

Continuation, 

IliLOSIB* GORTRBPOINT* 

Qaand le moment tût rean où le besoin d'ane harmonie plus donoe qae la 
diaphonie on Vorganum se fit sentir, on commença par mêler ensemble des 
interralles de nature différente , an lien d'ayoir des suites non iftterrompnes 
d'interralles semblables ; mais rhabitode qn'on avait d'entendre ïarganum fut 
cause de la difficulté qu'on ëpronya long-temps à éviter les successions immé«- 
diates de quintes ascendantes ou descendaotes, dont l'effet désagréable résulte 
de la sensation qni se manifeste à l'oreille de tons différons sans liaison. Ayant 
le quinaième siècle , ces successions ricieuses ne disparurent pas entièrement 
de l'harmonie, mais elles devinrent de plus en plus rares. 

L*harmonie formée de successions d'intervalles divers parait avoir reçu, dès 
le commencement du onzième siècle, le nom de discanius, en vieux français, 
déehant» Francon de Cologne est le plus ancien auteur chez qui ce mot se 
rencontre ; mais les exemples qu'il en donne et qui ont été publiés par l'abbé 
Gerbert sont inintelligibles , à cause des fautes qui ont été faites par le copiste 
dans le manuscrit dont on s'est servi pour l'impression de Touvrage. Quant à 
Fexemple publié par Burney, d'après un manuscrit qui est en Angleterre, il y 
a lieu de croire qu'il a été écrit long-temps après Francon , car la succession 
des intervalles dans ce morceau n'est point conforme aux règles du déchant 
données par lui-même. Il est regrettable qu'un beau manuscrit des deux ou- 
vrages de cet auteur, qui se trouvait autrefois à l'abbâye de Lire, en Norman- 
die, ait disparu depuis la révolution française de 1789: il aurait vraisembla- 
blement fourni les moyens de restituer ces passages importans de l'ouvrage 
de Francon à leur état primitif. Heureusement nous pouvons nous former une 
opinion juste des premiers temps de l'art d'écrire l'harmonie, par un morceau 
de chant à deux parties qui se trouve dans un manuscrit du onziènie siècle à 
la Bibliothèque royale de Paris ( in-4<», n"* 1 139 , pag. 78 ). Ce morceau , écrit 
en notationrlombarde , a été inconnu à tous les historiens de la musique ; c'est 
le plus ancien spécimen authentique d'une harmonie quelque peu régulière. 
Je regrette que les bornes de ce résumé ne me permettent pas d'en donner le 
faosimile, avec sa traduction en notes modernes, et les analyses qu'il mé- 



CLxxxiv RÉSUJVnÈ PHILOSOPHIQUE 

rite '. Je dirai pourtant qu'on y voit les parties se mouvoir par mourement con- 
traire , et passer de la quinte à Toctave , de la tierce à la quarte , de Tonisson 
a la tierce , etc. L'existence d'un commencement d*art d'écrire y est éTident. 
Depuis l'époque où ce morceau a été écrit jusqu'à ce jour , les roonamens pro- 
ipressifs de cet art, appartenant à des époques asset rapprochées, sont par- 
Tenus jusqu'à nous ; mais la plupart de ces monumens n'ont point étéconnos 
des historiens de la musique, qui se sont trop pressés dédire qu'il existait une 
immense lacune dans l'histoire de l'harmonie. On a prétendu que cette lacune 
s'étendait depuis le douzième siècle jusqu'au quinzième; mais déjà j'ai publié 
( dans la Revue musicale ) une chanson française à trois voix composée vers 
1S70 , et tirée d'un recueil qui contient plusieurs morceaux du même genre; 
j'ai fait connaître les noms de plusieurs musiciens italiens du quatoniéme 
siècle, et j'ai donné une composition à trois voix du plus célèhre d'entre 
eux , avec la traduction en notes modernes ; enfin j'ai publié un rondeau 
à trois voix d'un musicien français qui écrivit sous les règnes de Philippe- 
le-Bel ou de Philippe -le -Long, c'est-à-dire depuis 1314 jusqu'en 1120, 
et le manuscrit d'où j'ai tiré cette pièce en contient beaucoup d'autres lati- 
nes et françaises. D'autres manuscrits de l'ancien couvent de Saint- Victor 
de Paris , m'ont fourni des morceaux de deux et trois voix de la fin du dou- 
zième siècle 9 et du commencement du treizième ; le traité de musique da 
treizième siècle, de la bibliothèque de l'abbé de Tersan , dont l'original et la 
copie sont maintenant dans la mienne , contient des motets et des chansons à 
trois voix ; un autre traité manuscrit du quatorzième siècle qui a appartenu 
à M. Roquefort m'a fourni des chansons et des canons à deux et à trois Toii; 
enfin les œuvres manuscrites du poète-musicien Guillaume de Machaolt ren- 
ferment des ballades, des motets, des rondeaux et une messe à quatre Toii 
qui a été chantée au sacre de Charles Y , roi de France. Qu'on joigne à cela 
un manuscrit qui appartient à M. Guilbert de Pixérécourt et qui contient une 
collection de pièces de différons genres de Guillaume Dufay , de Binchois, 
de Busnois , de Firroin-Garon , et d'autres musiciens qui vécurent vers la fin 
du quatorzième siècle ou au commencement du quinzième; des fragmensde 
messes du même Dufay (à quatre voix) , d'Éloy, et d'autres qui ont été publiés 
par M. Kiesevretter , les traités de musique de Marchetto de Padoue, un 
manuscrit précieux de Philippe de Vitry qu'on a cru perdu et que j'ai re- 

* Ou trouvera tout cela dans mon Histoire géuéralc de la musique. 
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trouve , un ouvrage important de Jean de Mûris sur le contrepoint , qui n*a 
point été publié , le manascrit complet des œuvres de Tinctoris, que je pos- 
sède , et qui , important sous le rapport de la didactique, ne l'est pas moins 
par la multitude de fragmens qu*il renferme de compositions écrites depuis 
le commencement du quinzième siècle jusqu'en 1474, et beaucoup d'autres 
sources de renseignemens authentiques qui ont été inconnues ou qu'on a né- 
gligées y on aura une idée de la facilité qu'il y a de connaître quels furent 
les progrès de l'harmonie depuis l'origine de cet art jusqu'à ce quinzième 
siècle qu'on a considéré comme le commencement de nos connaissances po- 
sitives sur l'ancienne composition à plusieurs parties. 

Si Ton veut faire une analyse rapide des développemens de l'art d'écrire en 
harmonie pour plusieurs voix , on trouvera que chaque époque peut se dési- 
gner par les caractères suivans. 

Onzième siècle : 1° La composition de la mélodie parait être indépendante 
de l'harmonie. Elle se manifeste par des chansons populaires en langue vul- 
gaire ou latine * , ou par des chants d'hymnes , de répons et d'antiennes sur 

■ La Ravalh'ère nie FezisteDce des chansons en langoe romane avant le douzième 
siècle : Je n'en ai rencontré aucune, dit-il [Poésies du roi de Navarre, 1. 1, p. 206) , 
el tout ce qu'on a dit sur ce sujet est sans fondement. J'ai déjà fait rcmarqaer que 
cVst assez mal raisonner que de nier Texistence d'nne chose parce qu'on ne Fa pas 
trouvée : les découvertes relatives à Thistoire de la masique qui ont été faites depuis 
dix ans sont de nature à nous mettre à l'abri de conclusions de ce genre. Ce qu*on n*a 
pas trouvé jusqu'à ce jour , on pourra le rencontrer plus tard. L'auteur de l'article 
jibailard, de la Biographie universelle , partage lavis de La Ravallière et assure que 
le rhythme de la langue française^ alors au berceau , se prélait peu à la douceur du 
chant. S'il fallait absolument que les langues fussent douces pour être chantées, on 
n^anrait jamais mis de mélodie sur l'ancienne poésie des Cambro-Brctons et des Ir- 
landais. . 

Les auteurs de l'Histoire littéraire de la France ont rassemblé quelques passages qui 
démontrent que dès le onzième siècle les jeunes filles entonnaient , après les officeS| des 
chansons en langue vulgaire , qui étaient chantées à la suite des processions, et lorsque 
ces mêmes processions s'arrêtaient pour prendre quelque repos (a). On a une autre 
preuve de l'union du chant aux paroles de la langue romane dans les Épîtres farcies , 
qoî se chantaient à la messe dans un mélange de latin et de langue vulgaire (b). 

Au reste y il existe des preuves incontestables de Texistence des chansons en langue' 
romane , non seulement dans le onzième siècle , mais près de cent ans auparavant : si 



(a) Hùl, Uair. de la France , t. VII. Pnff., p. u. 

[b) V. le TraiU hUtorique et pratique >ur le cbaat ecvlcsiostiquo de l'abbc Lebieuf , p. 1 15 et •uir. 
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des paroles latines. Les chansons à roîx seule, en yienx français, commencent 
à se répandre. C'est un trait caractéristique de cette ëpoqne que la composi- 
tion de la musique se divise en deux parties distinctes , savoir : rinyention 
du chant qui parait avoir été toujours dévolue au poète , et l'harmonisation 
de la mélodie qui se faisait après coup par un musicien. On verra plus loin 
quelles furent les conséquences de cette division introduite dans l'art d'écrire 
la musique. Il est singulier qu'une chose de cette importance n'ait été remar- 
quée par aucun historien de la musique. 

1^ L'harmonie n'est qu*à deux voix. Les successions de quintes sont fré- 
quentes : il y a plus rarement des mouvemens d'unisson; l'octave se résoat 
hahituellement sur la tierce par mouvement contraire ; la sixte n'est pointem- 
ployée , les successions de quartes ont lieu quelquefois en descendant : on 
n*en trouve pas d'ascendantes. 

Un seul nom de compositeur de mélodies appartenant à cette épdqae est 
parvenu jusqu'à nous : c'est celui d'Abailard. On ne connaît jusqu'à ce jour 
aucun des déchanteurs ou harmonisateurs de mélodies du même temps. Les 

La Ravallière ne les avait pas trouvées , c*est qa il n^avaît pas bien cherché. Dans le 
neuvième chapitre du Traité du chant mesaré de Francon , il y a deux passages notés 
de chansons de celte espèce , avec les paroles (a). Le manuscrit de St .-Martial de Li- 
moges (Bihl. royale de Paris, n<> 1139) contient un sizain en langue vulgaire, qui faisait 
partie de Foffice de St.-Martial (fol. 44), une hymne notée dont les couplets sont alter- 
nativement en latin et en langue romane (fol. 48), et une hymne à la Yiez^ Marie, 
également notée , qui est tout entière en langue vulgaire. Tous ces morceaux sont da 
dixième siècle. 

A Tégard d'Abailard, il se peut qu*il ait écrit tontes ses chansons en langue latine, 
mais il en avait certainement composé les mélodies , car Héloïse le dit positivement 
dans une de ses lettres adressées à son malheureux époux : « Parmi les qualités qai 
tt brillaient en vous ( lui dit-elle ) , il y en avait deux qui me touchaient plus que les 
« autres , savoir les grâces de votre poésie et la douceur de votre chant : tonte autre 
« ftmme n'en aurait pas été moins touchée. Lorsque, pour vous délasser de vos exer- 
« cices philosophiques , vous composiez en mesure simple ou en rime des poésies amou- 
« reuses , tout le monde voulait les chanter, à cause de la douceur de votre expression 
« et de celle de votre chant. Les plus insensibles aux charmes de la mélodie ne 
« pouvaient vous refuser leur admiration, » Cette mélodie, dont parle Héloïse était 
certainement dépouillée d'harmonie, comme tout ce que les poètes-musiciens des dou- 
zième et treizième siècles ont écrit. Le chant était ensuite harmonisé par d'autres mo- 
siciens de profession qu'on appelait déchanteurs, 

(a) Jpnd Gcrb, Script, eoc(e/. de MusUâ , t. III, p. 0. 
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monnmens de cette harmonisation sont en petit nombre ; les seuls qoi me sont 
connus sont ceux qui se trouvent dans Touvrage de Francon , et le morceau 
à deux Toix du manoscrit n^ 1189 de la Bibliothèque royale de Paris. Le 
traité du chant mesuré et des règles du déchant ou de Tharmonisation com- 
posé par Francon , est le seul ouvrage de ce genre qui soit connu. 

Dôusième Wèc/e. L'invention du chant des vers continue à être dans les 
attributions des poètes , à qui Ton donne à cause de cela lé nom de trouvères, 
tandis que celdl de éèekanteurs est toujours donné aux musiciens harmonisa- 
teurs. Dans ce siècle , la poésie en langue vulgaire se perfectionne, et la com- 
position des chansons acquiert , sous les rapports poétique et mélodique , une 
importance qui fixe Fattention générale, aux dépens des progrès du déchant. 
ici se présente une des époques les plus remarquables de l'histoire de là 
musique européenne : elle m'oblige à entrer dans quelques développemens 
indispensables. 

L'ignorance et l'abrutissement des populations de l'Europe occidentale 
étaient parvenus au dernier degré vers le commencement du douzième siè- 
cle : un sommeil de mort s'était emparé des esclaves et de leurs oppre^urs; 
les moines seuls semblaient avoir conservé quelque activité dans l'inteUigenoe^ 
Toatà coup les prédications de S. Bernard retentissent au milieu de ce morne 
silence. Ardent, impétueux, fort de son éloquence et de son génie prophé- 
tique , il appelle au combat tous les hommes en état de porter les armes , et 
las pousse à la délivrance du tombeau de Jésus*Christ et des chréttensd^Orient, 
tombés sous la domination du fanatisme musulman. Alors , il 7 eut un but 
marqué dans la vie de tous ces hommes naguère condamnés a une inutile 
végétation. Pour quelques uns^ le désir d'aoquérir de la gloire; pour le plus 
grand nombre , l'espoir de briser un joug insupportable et de faire du bntini 
pour tous , la certitude du salut : voilà ce qui fit sortir d'un insipide repos ded 
multitudes innombrables et les précipita sur l'Orient , Ce n'était pas seulement 
des hommes de guerre qui s'éloignaient des villes et des châteaux pour aller 
a la Terre-Sainte dans ces croisades, c'étaient aussi des oisifs de toute espèce, 
des poètes, des musiciens qui croyaient ne faire qu'un dévot et joyeux pèle- 
rinage. Ces derniers ne se doutaient pas qu'ils allaient chercher en Asie des 
formes nouvelles pour leur art. 

Ce fut pourtant ae qui arriva. On a vu dans l'aperçu historique de la nia« 
aiqae des Orientaux que l'exécution des mélodies de tous cet peuples est sur- 
chargée d'ornemens qu'on désigne par les noms de trilies, de groupes, A^ap- 
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pogiaturesy etc. ; or, il n'existait rien de semblable dans les mélodies de 
FEarope , avant le douzième siècle. Les poètes-musiciens on trouvères elles 
ménestrels qui se croisèrent paraissent avoir été séduits par cette nouveauté 
qui n avait jamais frappé leur oreille , au moins avec tant de profusion ■• Lear 
chant se modifia bientôt sur ce modèle , et pénétrant en Allemagne, en France, 
en Italie , y devint un objet d'enthousiasme. Les poètes-chansonniers oa 
trouvères se multiplièrent dans toute TËurope pendant les douzième et trei- 
zième siècles, et les plus grands seigneurs crurent s*honorer en cultivant l'art 
de composer les vers et la mélodie d'une multitude de chansons qui nous 
ont été conservés dans les manuscrits. L'Allemagne eut des maùres-^hanieun 
qui furent recherchés dans toutes les cours. L'Italie fut moins riche en trota- 
tùrij mais il y en eut en abondance en France (particulièrement dans la 
Picardie) , et dans les Pays-Bas. Tout le monde chantait et surchargeait son 
chant de trilles et d'appogiatures. C'est ce que n'ont point compris ceux qni 

' Il existait, dès le onzième siècle, un signe à^appogiature ascendant et descendant: 
oe signe était la pligue, figure de note qai ressemblait à la longue, mais, qui avait h 
qneae tournée d'un autre côté. Dans la suite , la }>liqne se distingua par deux queaes 
dont Tune était plus courte que l'autre. Francon dit que la plique est un signe de di- 
vision du même son en grave et en aigu : Plica est nota divisionis ejusdem soni in 
gravent et in acutum; ce qui ne peut s'entendre que de lappogiature. Il en distingue 
de deux espèces : l'un ascendant, Fautre descendant. 

Ce signe du simple port de voix reçut ensuite une signification plus étendue, et de- 
vint TéquiTalent du trille , car il est dit dans le manuscrit anonyme de l'abbé de Ter- 
san (du treizième siècle) : aniica plica erat simplex nota eUvisionis soni; est hotSè 
signum tremulœ vocis. Ce passage est clair et positif : dès le treizième siècle on faisait 
usage du trille, A l'exception de M. Peme , aucun auteur moderne n'a connu la Téri- 
table valeur de la plique; Burney, Hawkins, et Forkel lui-même, n'ont eu sur oelaqne 
des idées vagues. De là vient qu'on a souvent mal traduit la musique ancienne quand 
on a trouvé des pliques de longues, brèves et seroi-brè?es, ascendantes ou descendantes, 
surtout dans les ligatures , où elles sont fort difficiles è distinguer ; on les a prises poor 
des signes de temps. 

Au reste, la plique n'est pas le seul signe d^omement du chant qui se rencontre dans 
les anciens auteurs : Walter Odington, qui écrivit un traité de musique vers 1240, 
en fait connaître plusieurs qui sont absolument semblables à ceux qni sont en usage dans 
l'église grecque de l'Orient. Burney ni Forkel n'ont compris quel était l'emploi de ces 
signes. J'en ai traité en détail dans mon Histoire générale de la musique. 

On voit que c'est postérieurement à la première croisade que les ornemens du chant 
ont été introduits avec profusion dans la musique européenne. Le goût de cette nou- 
veauté se soutint jusques vers le milieu du dix-huitième siècle , où les fioritures prirent 
un autre caractère. 
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ont essayé de traduire en notation moderne les chansons da châtelain de Goacy 
et de Thibault , comte de Champagne et roi de Navarre , parce qu'ils ne con<- 
naissaient que d'une manière imparfaite les élëmens de Fancienne notation. 
Le savant M. Peme est le premier qui ait saisi le véritable sens des signes de 
cette notation et qui Tait bien rendu dans son édition de la musique des chan- 
sons composées par le châtelain de Goucy ; mais il n'a pas connu l'origine des 
omemens de ces chansons. Ce châtelain de Goucy , le roi de Navarre , le 
comte de Béthune , le comte d'Anjou , le comte de Soissons , Henri III , duo 
de Brabant , Adam de Le Haie , Perrin d'Angecourt , Gauthier d'Argies , 
Audefroi dit h Bâtard, Gilbert de Bemeville , Blondean de Nesles , Golart 
le-Bouteiller , Gace Brûlé , Bichard de Foomival , Gauthier de Soignies , 
Guillaume le Viniers , et beaucoup d'autres dont la liste serait trop longue 
pour trouver place ici, ont acquis une brillante réputation par la composition 
de leurs chansons : tons ont été à la fois poètes et musiciens ; tons ont vécu 
dans les douzième et treizième siècles. Le nombre considérable de manuscrits 
où leurs ouvrages ont été conservés fournit la preuve du succès populaire 
qu'ils ont obtenu. Parmi tous ces trouvères , un Seul parait avoir réuni aux 
qualités de poète et de compositeur de mélodies, celle de déchanieur ou 
dliarmonisateur de ces mélodies : ce poète-musicien est Adam de Le Haie , 
surnommé le bossu d'Arras, qui brilla depuis 1260 jusqu'en 1S80 (V. ce nom 
dans la Biographie). 

Les nouvelles formes du chant des trouvères, ces formes surchargées 
d'omemens , ayant passé de l'Orient en Europe , devinrent un objet de mode 
jusque dans l'église, et l'on vit tous les chantres broder au lutrin le chant et 
le décbant des fêtes solennelles jusqu'à l'extravagance , et transformer l'office 
divin en une indécente cacophonie. Il est facile de comprendre ce que pou- 
vait être la musique où chaque chanteur improvisait non seulement sa partie 
d'harmonie , suivant de certaines règles , mais aussi tous les omemens que la 
fantaisie lui inspirait. Les choses en vinrent au point que le pape Jean XXII 
se crut obligé de donner, en 1322, une bulle contre ces abus. <c Gependant 
« (est-il dit dans cette bulle) notre intention n'est pas d'empêcher que de 
« temps en temps, et surtout aux grandes fêtes, on n'emploie sur le chant 
it ecclésiastique , dans les offices divins , des consonnances ou accords , 
u jxmrvu que le chant d'église ou le plain-ckant conserve son intégrité ^ » A di- 

* La marche rapide qae j*ai été contraint d'adopter dans ce Résumé, me place 
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yerset époques Tautorité ecclésiastique fat obligée de sévir contre les «bus qui 
s'introduisaient dans la musique d'église , mais oes abus furent 4*0119 astie 
nature, comme on le verra dans la sqite. 
L'engouement excessif qui se manifesta pour les ornemeos de la mélodie, aa 



malgré mai dans une titaation embarrassante TÎs-à-vîs des émdHs en ma 
en ce qu'elle ne me permet pas de discater les preuves des faits qne j'avauoe, qniad 
ils sont contraires à ce qu'on croit communément. Ici je me trouTs dans le même 
cas , et j*ai contre ce que je viens de dire sur Tintroduction des fioritures du chant 
dans réglise au treizième et au quatorzième siècles, Fautorité de M. Fabbé Baini, 
savant homme qui a employé plusieurs pages de ses Mémoires historiques et ciitsqMs 
sur la vie et les ouvrages de Palestrina à vouloir prouver que ces fioritures du chut 
n'ont point été en usage avant le dix-septième siècle dans la musique d'église, et que ce 
n'est pas contre ces ornemens que l'autorité ecclésiastique a lancé ses anathêoies , mais 
contre d'autres abus bizarres dont je parlerai plus loin. Or , je suis obligé de répondre 
en quelques lignes aux arguroens de M. l'abbé Baioi , et la difficulté que j'éprouve est 
d'autant plus grande que je dois distinguer ce qui est fondé dans son opinion» et os qui 
ne l'est point. 

Trois auteurs du dix-septième siècle, Gresollius, dans son Mjrstagogus (Lutet. Paris., 
1629, p. 627), Guidiôcionî, dans une lettre datée de 1657, et Doni, dana sa Disser 
lation sur l'excellence de la musique des anciens (Florence, 1647), se sont élevés eoBtie 
l'abus des omeraens qui , suivant eux s'étaient introduits dans la musique d'alise dias 
la seconde moitié du seizième siècle. 

Il se trouvait déjà quelque chose de semblable dans un passage des Elémens de nra- 
sique de Lefebvre d'Étaples , dont la première édition a été publiée k Paris en 1496. 
M. l'abbé Baini , discotant les expressions de ce passage où il est parlé d'un redouble- 
ment de célérité dans les mouyemens de la mélodie , prétend que ces redoublemens de 
ritesse ont été l'efiFet du changement des figures de notes , et de Tabandou de la régula- 
risation de la musique par le mode , pour passer à celle du temps , puis à celle de it 
prolation. Il me semble qu'il y a ici deux erreurs graves. 

D'abord , à l'époque où Lefebvre d'Etaples écrivait , les modes par&it et imparfiût 
étaient encore dans toute leur vigueur. Ce ne fut que plus de soixante ans après quils 
commencèrent à être d'un usage moins fréquent , sans être toutefois absolument ahaa- 
donnés. En second lieu, M. l'ahbé Baini paraît avoir oublié que l'abandon successif 
des anciennes valçprs de notes n'a point accéléré le mouvement de la musique, et que 
nous avons dans la musique moderne des morceaux en 3/8 qui sont plus lents que d'au- 
tres en 3/4 et même en 3/2. Les anciennes valeurs du mode n'étaient pltu laides qœ 
celles du temps, et celles-ci plus étendues que celles de la prolation , que relativement, 
mais non d'une manière absolue. Ce qui le prouve, c'est le système des proportions et 
de la liaison des notes où les râleurs étaient sans cesse variables au point que la figure 
d*une longue avait quelquefois moins de durée que celle d'une semi-brève. 

Au surplus il est assez difiîcile de savoir à quoi se rapportent les passages de Lefebvre 
d'Étaples , de Gresollius, de Guidiccioni et de Doni; peut-être n'est-il question que de 
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temps des crpisades , peut se démontrer par les exercices pour les diverses 
espèces de violes qu'on voit dans le traité de musique de Jérôme de Mora* 
vie, ouvrage daté de 1260, Là se trouvent plusieurs sortes de groupes, d'ap- 
pogiatures et de trilles, absolument identiques avec ceux de la musique 
arabe. Le manuscrit de cet ouvrage est à la Bibliothèque royale de Paris 
{n? 1817 1 fonds de la Sorbonne). 

Que s'il pouvait y avoir quelque doute sur l'emprunt de ces omemens 
fait à la musique orientale , par les croisés, je ferais remarquer que ceux-ci 
ont rapporté ^e l'Orient les instrumens qui , depuis le douzième siècle , ont 
été cultivés avec le plus de succès en Europe , et que ces instrumens avaient 
même conservé leurs noms arabes. J'ai fait voir tout cela par des titres au- 
thentiques dans divers articles delà Revue mimcale (année 18S2}. Il est raison- 
Dable de croire que le succès de ces nouveautés en Europe était fondé sur le 
goût qu'on avait alors pour ce qui venait de l'Orient, La musique n'est pas 
d'ailleurs la seule chose qui ait été modifiée par les rapports des croisés avec 
les Musulmans : on sait que les mathématiques , la philosophie, la médecine 
et l'astrologie judiciaire furent en quelque sorte des sciences nouvelles que 



certains traits de tradition qui , à diverses époques , se sont introduits dans Vezécution 
de la masique. Ce qu^il y a de certain , c^est qae ce n*est ni an seizième siècle ni même 
au goinxième que les omemens se sont introduits dans Téglise, mais bien dès la fin du 
trdxiéme, ou au plos tard au' commencement da suivant, S*il n'en était pas ainsi , les 
paroles de la balle de Jean XXII n*aaraient point de sens. Ce n*est pas Tbarmonie que 
ce pape vent proscrire 3 il Tantorise aoz grandes fêtes , pourvu que le plain-chant con- 
serve son intégrité : Ut ipsius cantus (eccîesiasticus) integriias illabata permanent. 
Or, qa*est-ce qui altérait l'intégrité du chant? La bulle nous le dit encore : c'était la 
iDoltitude des notes ascendantes et descendantes : Cum ex eanmi multitudine notamm 
ascensiones pudicœ , descensionesque temperatœ plani cantus , quibus toni ipsi dis^ 
cemimtur ab invicem, obJuscenCur, 

M. Pabbé Baini assure (p. 85, n? 127) que Jean Luc Conforti, admis parmi les cha- 
pelains chanteurs de la chapelle pontificale , le 4 novembre 1591 , fut le premier qui 
renouvela le trille des anciens , inconnu , dit- il , aux chanteurs des quinzième et sei- 
zième siècles , et il cite à Tappui de ce fait le témoignage de Thomas Âceti cité par 
Gabriel Bari. Je renverrai , pour la réponse à cette assertion , à la note précédente. 

J'aurais bien des observations à faire sur tout ce que dit M. Tabbé Baini concernant 
ce sujet, mais Fespaoe me manque. Je ferai seulement observer que tous les savans qui 
ont parlé de ces choses se sont trompés , n'ayant connu ni le caractère principal de la 
musique de rOrient,niles rapports qui s'établirent entre elle et la musique de TEurope 
dans les douiième et treizième siècles. 
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nos ancêtres empruntèrent âFOrient. C'est par des traductions arabes que les 

onrrages d'Aristote furent d'abord connus en Europe. 

n est vraisemblable que l'attention publique ayant été excitée par la noa- 
▼eauté des formes mélodiques , et surtout des omemens des chansons en 
langue vulgaire , on n'apporta que peu de soins dans le douzième siècle 
au perfectionnement de l'harmonie. Trois morceanz qui se trouvent dans le 
manuscrit de S. Yictor , cité précédemment, et qui appartiennent à la fin de 
ce siècle , sont les seuls monumens de cette époque dont j'ai connaissance. 
L'un est un AacendU Chrisius à deux voix; le second, un Sanch&êk trois par- 
ties; et le trobième, un AlleHuia à deux voix. Le second est le plus anciai 
morceau à trois voix que nous possédons , et nous n'avons de notions de com- 
positions semblables antérieures à celle-ci que par le mot triplum, employé 
par Francon pour désigner une troisième partie supérieure employée dans 
l'harmonie. Ces morceaux indiquent quelques progrès dans le mouvement 
des voix et dans le choix des intervalles ; cependant le principe de la diaphonie 
y domine encore , car les successions de quintes y sont souvent employées 
On y voit aussi des sauts de dissonances assez fréquens ; mais le mouvement 
contraire est employée assez souvent pour le passage de la quinte à l'octave 
et de celle-ci à la quinte ; la sixte apparaît en plusieurs endroits comme une 
préparation de la quinte ou comme lui succédant ; on y trouve aussi quelques 
tierces ; enfin , dans YAacendit Christua on voit le plus ancien exemple 
connu du retard de la tierce par la prolongation de la quarte. Il y a lieu de 
croire que les deux morceaux dont je viens de parler sont an nombre des 
premiers essais qui ont été faits de la substitution du déchant à la diaphonie 
dans le chant de l'église. On y trouve aussi les plus anciens exemples des 
omemens de la mélodie pour l'emploi de la plique. 

Le manuscrit qui nous a transmis les deux anciens monumens dont je viens 
de parler , est d'autant plus précieux qu'on y trouve les règles de la succes- 
sion des accords dans tous les mouvemens de notes , telles qu'elles existaient 
à la fin du douzième siècle , et que c'est le seul ouvrage de ce temps que 
nous possédons sur une matière si importante. 

Treisième êièck. La composition des chansons en langue romane, en 
flamand, en langue teutonique , est l'objet de l'attention générale k cette 
époque. Les trouvères se multiplient en France et dans les Pays-Bas ; les 
maitres-chanteurs , en Allemagne. Tous sont poètes et compositeurs de mé- 
lodies ; aucun , jusqu'en 12K0 , ne parait avoir harmonisé ses chansons , et 
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les déchanteurs continuent à former une classe particulière de musiciens. 
Adam de Le Haie, surnommé le bossu d^Arroê, trouvère de Robert, comte 
d*Artois , mort vers 1282 , semble avoir été le premier qui a réuni les talena 
de poète, de compositeur de mélodies et de déchanteur. Parmi la multitude 
de chansons françaises que j'ai vues dans les manuscrits, je n'en ai pas trouvé 
one seule qui fût harmonisée par l'auteur des mélodies antérieurement à lui. 

Plusieurs monumens de musique mondaine et sacrée , qui ont été inconnus 
i tous les historiens de la musique , mais que j'ai découverts dans les manu- 
scrits , offrent les moyens de suivre les progrès de l'harmonie pendant toute la 
dorée de ce siècle. J'ai publié l'un de ces monumens dans le premier volume 
de la Retme musicale; les autres n'ont pas moins d'intérêt : les plus anciens 
se trouvent dans le manuscrit de S. Victor (n<* 813 de la Bibliothèque royale 
de Paris) qui est du commencement du treizième siècle. Là se trouve un 
Ave Maria , k trois voix , où se manifeste un progrès assez sensible dans 
lenchaineraent des parties ; les successions de quintes y deviennent plus 
rares ; enfin , la véritable harmonie commence i naître. On remarque 
les mêmes progrès dans deux autres motets à trois voix ( Quis imponêi 
ierminum, et Natn de peccato tneo ) , dans un Benedicamus, également à trois 
voix , et dans beaucoup de motets à deux parties. 

Ce manuscrit précieux nous offre aussi les plus anciens exemples connus 
d*nne bizarrerie ou plutôt d'une monstruosité qui parait n'avoir pris nais- 
sance que dans les premières années du treizième siècle, ou dans les der- 
nières du précédent. 11 s'agit ici d'un fait qu'on peut ranger parmi les plus 
curieux de l'histoire de la musique. Ce fait vient à l'appui de l'opinion que j'ai 
émise , que l'arrangement de Tharmonie ne constituait pas dans le moyen-âge 
l'acte de la composition , et que les déchanteurs ne faisaient qu'arranger sur 
le plain-chant ou sur une mélodie mondaine une harmonie à deux on à trois 
Toix. La voix qui avait le chant de l'une ou de l'autre espèce, s'appelait teneur 
ou tenar; lorsque la composition n'était qu'à deux voix , celle qui accompa- 
gnait le ténor prenait le nom de discant; si l'harmonie était à trois parties , le 
ténor se mettait à la voix inférieure , la voix intermédiaire s'appelait motectus, 
et la supérieure , triplum. Or , il arriva qu'un déchanteur imagina de prendre 
pour ténor d'un motet la mélodie d'une chanson vulgaire , et de raccompa- 
gner d'un déchant auquel il donna les paroles latines du motet ; et par une 
fantaisie des plus ridicules, il fit chanter par la voix du ténor les paroles pro- 
fanes en langue vulgaire, pendant que les autres chantaient les paroles latines 



cxciv RÊSDMÊ PHILOSOPHIQDE 

du motet. C'est ce qu'on voit dans les curieux exemples an manuscrit dont je 
parle; car à la suite des motets purement latins , on en trouve trente-cinq i 
deux voix de cette espèce. Sur un immolatui , le ténor chante : Lieue ou coii- 
fort prendrai; ïlle vos docehit a pour accompagnement : Je m'estoistnis en voie; 
le motet Piat votunios sert de déchant à la chanson En espoir d*amour m«rct, 
et ainsi des autres. 

Qui pourrait croire qu une pareille indëcence a pa s'introduire dans té' 
gtise, et s'y maintenir pendant trois cent cinquante ans environ ? C'est poaN 
tant ce qui eut lieu ; et les choses en vinrent au point que des musiciens 
cëlêbres des quinzième et seizième siècles écrivirent des messes entières sor 
une chansofi obscène , faisant passer alternativement lé chant et les paroles 
de cette chanson dans toutes les parties. Ainsi, sur un Sanctuê, ou un Incur- 
natùeeêt, on entendait chanter Baise-moi, ma mie; ou bien , L{u, M amy, iw 
m'as toute arousêe {arrosée) ! Tous les recueils manuscrits ou imprimés sont 
remplis de compositions du même genre jusque dans la seconde moitié do 
seiiième siècle. M. Tabbé Baini a fort bien remarqué que c'est contre cette 
monstruosité que le concile de Trente a porté Tanathème dans ses canoossor 
Yabiis de la muèiqùe a église , et que ce fut elle qui faillit faire banpir à jamais 
cette musique du service divin. 

L'origine Ae la singularité dont il vient d*ètre parlé parait se trouver dans 
l'usage, qui s'était établi dès le douzième siècle, de faire chanter aux voix d'an 
morceau dedécbant dès paroles différentes de Toffice de Tégltse. On en troare 
deux exemples, en diaphonie presque non interrompue, dans un antipbonaire 
daté de 1171 , a la Bibliothèque royale; et le manuscrit du treizième siècle, 
qtri a appartenu à Fabbé de Tersan , contient plusieurs motets a trois toix , dn 
même genre. 

Ùe manuscrit , dont l'original et la copie sont maintenant dans ma biblio- 
thèque , et qui contient quatre motets et trois ctiansons à quatre parties, on 
autre manuscrit in-4» qui était autrefois dans les archives du chapitre de 
Notre-Dame de Paris ( sous le n"" 273 ) , et qu'un trouve aujourdlioi à li 
Bibliothèque royale, portant la date de J267, et renfermant trois motets à 
deux vuîx et un autre à trois ; enfin les motets et les chansons d'Adam de Le 
Haie, dont j ai donné la notice et un morceau en partition dans le premier 
volume de la Revue musicale ; tels sont les monumens authentiques qui peo- 
vent aujourd'hui fournir les moyens de suivre les progrès de l'harmonie pen- 
dant le treizième siècle. Si l'on en juge d'après les rondeaux et les motets da 
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Bossu d*ArrliS , ces progrès ont été considérables ; cependant il tie faudrait pas 
ioférer des qualitës de ces morceaux que Tart était dans un <itat d'avaiiceniëni 
aussi général , cdr les motets et les chansons des manuscrits de Tersan et de 
Notre-Dame sont inférieurs à ceux-là ; les successions harmoniques y sont 
souvent Aûteà à loreille et i*emplies de fausses relations. Je suis tenté dé 
croire qu'Adam de Le Haie a fait un long séjour en Italie, et que là sciedt;e dé 
lliarniOniè était alors plus perfectiohnée dans cette contrée itiéridiotiâîe qu'elle 
ne Tétait en France; conjecture sur laquelle je ne voudrais pas toutefois trofi 
insister , bar 11 ie pourrait que le génie particulier du trouvère d*Arras fût 
la seule cause des qualités qu*on remarque dans ses ouvrages. 

n est un fait qui ne doit pas être négligé dans Tanalpe de Tharmonié du 
moyén-âge, c'est celui du croisement des voix quon y remarque depuis lé 
douzième siècle. Ce croisenient est si fréquent qu'il serait souvent fort diffi- 
cile de distinguer la voix grave de Tintërmédiaire, et celle-ci de la supérieure. 
De pareils croisement se trouvent dans tous les moriuiuens de la musique 
harmonique jusque dans la première partie du quinzième siècle ; ils devin- 
rent |)lus rares par la suite , et la véritable position des voix s'améliora insen- 
siblement; tnais ce ne fut que dans la secondé moitié du seizièine siècle que 
l'art fut éxé à cet égard. Si Ton cherche Torigine de ce défaut de disposition 
des voix, je crois quon ta trouvera dans la bizarre coutume qu'on eut long* 
temps de séparer l'harmonisation de la composition du chant ; car la musique 
n'étant pas faite d'un seul jet, les formes du chant imposaient souvent de la 
gène au musicien qui l'harmonisait ; ce chant n'était pour lui qu'une condition 
qu'il s'imposait pour faire valoir son habileté, et nou l'objet principal qu'il 
fallait embellir. 

II ne parait pas qu'il y ait eu dans le treizième siècle de musique écrite à quatre 
parties ; tout ce qu'on connaît de cette époque est â (rois voix. Il est vrai que 
dans le traité de inusique d'Êlie Salomon , écrivain de cette époque , il y a 
un chapitre curieux sur le chant à quatre voix; mais, bien qu'intéressant sous 
de certains rapports historiques , ce morceau n'a de rapport qu'au chant im- 
provisé qu'on appelait chant sur h livre, et ne nous apprend rien à l'égard de 
la contexture musicale de ce chant à quatre parties. 

Quelques ouvrages importans sur la théorie et la pratique de la musique 
mesurée et de Fharmonie appartiennent au treizième siècle; l'un est ce traité 
anonyme dont il a été parlé plusieurs fois précédemment, le second a pour 
auteur Walter Odington , moine bénédictin d'ETesham, en Angleterre ^ qui 

m. 
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ëcriyait Ten 1S40 : Jérôme de Moravie a écrit le troisième ; enfin, Philippe de 
Yitry nous a donné le quatrième. Tous ces ouvrages , différens dans leur 
objet et dans leur forme , renferment des documens importans pour rhîstoire 
de la mnsique dans le treizième siècle. Si donc cette époque est si mal oonnne 
des historiens, c'est qu*ils n*ont en ni le secours des plus importans de cei 
onvrages , ni celui des morceaux que j*ai cités. 

Quatorzième tiède. Il serait difficile d'expliquer par quelle fatalité tout ce 
qui pouvait porter la lumière dans Thistoire de la musique aux époques inté- 
ressantes de la formation de Tart moderne , a échappé aux recherches des 
savans qui en ont fait l'objet de leurs études ; il est cependant certain qu'ils n'ont 
pas connu les monumens les plus importans de cette histoire. Deux auteon 
du quatorzième siècle , Marchetto de Padoue , qui écrivait vers les dernières 
années du treizième siècle ou au commencement du quatorzième , et Jean de 
Mûris, docteur de l'université de Paris , dont on a des ouvrages datée de 1323, 
et d'autres de 1345 , sont les sources où ces savans ont puisé toutes leurs con- 
naissances sur l'état delà musique au quatorzième siècle. Par malheur, l'abbé 
Gerbert , à qui l'on doit la publication de quelques écrits de ce dernier , n'a 
pas connu les plus importans , et n'a point fait entrer son traité du contrepoint 
dans sa collection, en sorte qu'il a régné jusqu'ici beaucoup d'incertitude dans 
les notions qu'on a eues de cette partie de l'art au quatorzième siècle. J'ai 
retrouvé ce traité de contrepoint qui signale des progrès sensibles dans l'en- 
chainement des accords , dans le mouvement des voix, et dans le rapport 
tonal des sons. Le manuscrit de M. Roquefort, qui contient un autre ouvrage 
anonyme, daté de 1375, ajoute les renseignemens les plus curieux aux notices 
de Jean de Mûris, et des exemples remplis d'intérêt dans des chansons à deai 
et trois voix. Ces morceaux nous montrent l'art déjà digne de son nom. Dans 
ce même manuscrit se trouvent les plus anciens exemples connus d'exerdœs 
de vocalisation , et de précieuses notices sur les instrumensde l'époque , leur 
construction et l'art d'en jouer. 

A ces documens importans sont venus se joindre une multitude de morceaox 
contenus dans nn manuscrit du roman de Fauvel, qui est à la Bibliothèque 
royale de Paris. J'ai publié un de ces monumens dans la Revue muneJe 
(t. XII, n<» 34) ; c'est un rondeau à trois voix aussi remarquable par les formes 
gracieuses de la mélodie , que par les ornemens du chant et la contexture 
harmonique. L'auteur de cette composition, inconnu jusqu'à ce jour, est 
Jehannot Lescurel ; c'est , après Adam de Le Haie , le plus ancien musicien 
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français qui a compose la mélodie et l'harmonie d'un morceau de musi^ 
que: il écrirait entre 13U et 1321. 

Je dois à robligeance des membres d'une société établie à Gand, poar la 
Gonserration des raonumens historiques de la Belgique , la connaissance que 
j'ai acquise de deux feuilles de parchemin qui contiennent des chansons fran- 
çaises a trois Toix , du quatorzième siècle. Ces chansons pniviennent d'un 
manuel de chant (Handiboeck) du monastère de Ter^Haeghen, en Flandre. 
L*une de ces chansons ( Pour ma dame que Dieu gart) est un morceau non 
moins intéressant que le rondeau de Jehannot Lescurel ; les ornemens du 
chant sont d'un genre différent de ceux qu'on trouve dans l'ouTrage de ce 
musicien ; mais l'harmonie est moins châtiée. 

La bonne fortune qui semble m'avoir destiné à faire d'heureuses décou- 
rertes pour l'histoire de la musique de quelques époques mal connues , m'a 
fait trouver dans la Bibliothèque royale de Paris un recueil manuscrit de cent 
quatre-vingt-dix-neuf chansons italiennes à deux et à trois voix. Les auteurs 
de ces chansons sont an nombre de treize et se nomment : Maeitro Jacopo 
da Bo/ogna, Francesco degli organi, Fraie Guiglielmo di Francia, Don 
Donaio da Caecia, Maestro Giovanni da Firenze, Lorenzo da Firenze, 
S, Gherardello, S, Nicholo del Propoêto, VAhate Vicenzioda Imola, DonPaoio 
Tenoriêia da Firenze, Frate Andréa et Gian 7o5cano. J'ai fait voir ailleurs que 
toutes ces chansons ont été écrites depuis 1350 jusqu'en 14>30 ' : leur mélodie est 
souvent une chanson populaire française ou italienne; j'ai trouvé quelques unes 
de ces mélodies non harmonisées dans les recueils des trouvères du treizième 
siècle. 

Le trait de nouveauté le plus important des compositions du quatorzième 
siècle , et particulièrement des chansons italiennes dont je viens de parler, 
c'est la syncope, qui a préparé pour une époque suivante de perfectionnement 
l'emploi des dissonances comme des retards de consonnances. Les dissonan- 
ces apparaissent aussi de loin en loin dans ces antiques monumens de l'art ; 
mais presque toujours elles sont attaquées par des anticipations de conson- 
nances, sorte de licence qui est devenue plus rare , en raison des progrès de 
l'harmonie pure , et dont Temploi est redevenu fréquent i l'époque actuelle 
où l'art d'écrire a beaucoup dégénéré. 



* On peut voir dans le premier volume de la Revue musicale une dissertation sur 1^ 
noms de ces musiciens, et sur le temps où ils ont vécu. 
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I^a chanson 9 troi'a vpix de Frnnce9C0 4^li orguni qne j'aj public jfDs 
la jRdfMo musicale nous offre le morceaii d'harmonie le plus correct qai ait été 
écrijt dans le quatorzièipe siècle. Le choix des intervalles qui entrent dam b 
composition des accords, le mouveinent doux et facile des voii^; la rareté dn 
successions <]e quintes ; tout enfin fait yoir qu*i Tépoque où ce iporceau fit 
licrit , l'art avançaijt rapidement vers Tétat absolu de perfection dont était 
9Q8ceptib]e le système de musique alors en vigqear» 

Le quatorzième siècle nousoffre aussi le premier exemple connu de nosiqoe 
à quatre parties : c^est une messe qui fut chantée au sacre de Charles Y, et qui 
a éié composée par Guillaume de Machault, poète et musicien, auteur 4e 
ballades et de rondeaux à deux et à trois voix qu'on troaye dans les miQn- 
acrits â771.y, et 7609 de la Bibliothèque royale de Paris. La messe de Ma- 
chault , bien qu'inférieure , sous le rapport de la correction d'harmonie i U 
chanson de Franeesco degliorgani, n'est pas moins un morceau du plus haut 
intérêt. Soit que l'inexpérience dans l'emploi de quatre voix ait camé de 
J'embarraa au musicien ; soit que les habitudes de Vorganum dominassent ea- 
CQFfB en France dans la musique d'église , il est certain que les sucoeiàou 
4e quintes sont fréquentes dans ces ouvrages , et que Tenchainement do 
Toix a bien moins d'élégance que dans la chanson de Jehannot Iieaporel, 
quoique celle-ci soit beaucoup plus ancienne. 

U est bon de remarquer que c'est au quatorzième siècle que le non de 
contrepoint ( contrapunctum) a été substitué a celui de déchant [diteanhu] 
pour désigner Tart d^écrire en harmonie de plusieurs voix. Jean de Morii, 
parait être le plus ancien écrivain parmi ceux que nous connaissons, qiiai^ 
employé ce mot , et qui en ait donné une définition. 

Quinsièmesièch' Nous voici au temps où l'art d'écrire en harmonie, abstrac- 
tion faite de l'invention de la mélodie, parvint a sa perfection relative par de 
rapides progrès. Ici, les monumens deviennent plus abondant, et leanoi» 
d'habiles artistes se multiplient. 

En 1305 le siège de la papauté avait été transféré de Rome a A7igo<>^*^ 
événement exerça quelque influence sur les progrès de la musique d'égiise 
em France, car beaucoup de chanteurs de la chapelle pontificale furent des 
Français ; et parmi ces chanteurs il s'en trouva qui furent aase» h&biles daDS 
Fart de déchanter, c'est-à-dire , d*improviser de l'harmonie sur le plain-chant. 
pour écrire avec une correction de plus en plus perfectionnée des motets et 
des antiennes à deux on trois voix. Par une singularité asseï remar^^^^ ^ 
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ce ne fat isependant pas le midi de la Fraace qui produisit les musicien^ 
célèbres da quatorzièrae siècle; la plupart virent le jour da/is laPi.oardie, 
dan8rArtoi8 9dans la partie de la Gaule belgique qu'on ^ désignée plus tar4 
8oas le nom de Flandre française , et dans les Pays-Bas» Lorsque Grégoire XI 
transporta de nouveau le siège apostolique a Rome, en 1377, la pl.upart 
des musiciens français de la chapelle pontificale suivirent la cour papale; dp 
làvieni que les chanteurs les plus distingués de cçtte chapelle furent Ipng- 
temps des français et des Belges , car l'exemple des premiers conduisit beau- 
coup d'autres artistes en Italie. J^es archives de la chapelle sixtine four- 
nissent des renseignemens qui n/e laissent aucun doute à cet égard. 

C'est un document de cette espèce qui a fait trouver , par M. labbé Bain^, 
le nom de Guillaume Dufay de Chimay , parmi les chap^eurs ppntificaux ^ en 
1380. Ce musicien , qui devint ensuite célèbre et qu'on peut considérer comme 
un chef d'école , parait avoir perfectionné quelques parties de la nptation , 
et avoir particulièrement influé sur la substitution de la notation blanche ^ 
à l'ancienne notatiop noire qui était en usage depuis le onzième siècle. Déjà 
les livres de Marchetto de Padoue et de Jean de Mûris , nous montrent des 
exemples 4e cette notation mêlée à la notation noire * ; cependant il parait 
qu'on en faisait peu d'usage dans la pratique, car tous les monumens de 
musique harmonisée que j'ai trouvés parmi ceux du quatorzième siècle , sont 
en notation fioire , et les ouvrages de Guillaume Dufay sont les plus anciens 
où les notes blanches sont habituellement employées '• 

Plusieurs musiciens célèbres appartiennent à l'époque de Dufay j Egide 
Binchois, Vincent Faugues, Éloy et Brassart sont les prii^cipaux. Il serait 
difficile de décider aujourd*hui quel est celui de ces arlistes qui a exercé le 
plus d'influence sur le système de l'art , et particulièrement sur I^ notation 
et l'harinonie ; car tous sont également vantés par leurs co|atemporains on 



'M.R. G.Kîesewetter dit, dansson Histoire delaTnasiqaeoccidentale ( Geschischté der 
"opmisch-abenélœndisehen oder unsrjep hcuiigen 3fusik, p. 47), que Jean deMupis ne 

coowiaait qi»e l<$s potes poires, dQnt Guillaume <le tfacj^aaU se seryaif encore aii 1^7; 

c'est une erreur qu'il a puisée dans ce qui a étépublié par Gerl)ert d.es ouvrages de Jean de 

Mûris -j dans le traité du contrepoint et de la notation de cet auteur, il y a des exemples 

de notation blanche. 
' L«8 détails biographiques et critiques qui ceneement las savans et les avltstai bom- 

jf^ jf^m cfi n^pipé historique w pw^^l ^ffm9F piag» m^» rtmm m» l^î* m» 

to^tss à la Biographie. 
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lears saccessenrs immédiats. Long-temps ils ne furent connus que de nom ;eir 
le mérite de leurs ouvrages était ignoré. Depuis peu d*années , M. Tabbé 
Baini a signalé Texistence de plusieurs messes de ces vieuK maîtres dans les 
archives de la chapelle pontificale ; j'ai trouvé quelques morceaux i trois roix 
de Dufay dans un manuscrit appartenant à M« de Pixérécourt , et naguère 
H. Eiesewetter a publié plusieurs morceaux intéressans du même aoteur, 
de Faugues et d'Éloy. L'examen attentif de ces monumens de l'art fait dé- 
couvrir une certaine supériorité de douceur d'harmonie et d'élégance de 
mouvement dans les ouvrages de Dufay; peut-être à ce titre peut-on 
considérer ce musicien comme un chef d'école ; car, de tout temps, il y aea 
des hommes de génie qui ont été les guides des artistes de leur époque. 

Les progrès de l'harmonie furent remarquables dans la première partie 
du quinzième siècle. Les ouvrages de Dufay n'offrent presque plui de 
successions de quintes; les accords consonnans y sont, en général, oom- 
plets et bien enchaînés ; quelques exemples s'y rencontrent de retards decoo- 
aonnances par des dissonances qui se résolvent régulièrement. Piosiean 
dissonances passagères y font des sauts de tierces : mais elles ne tiennentpas 
essentiellement a la contexture harmonique ; elles remplacent des consoo- 
nances ; c'est une sorte d'ornement qui s'établit dans ce temps et qui l'est 
conservée jusque dans les ouvrages des plus célèbres musiciens da seiiième 
siècle. Les écrivains italiens appelaient ces dissonances noies changi9t {ncU 
eombiaie). 

Deux nouveautés se font remarquer dans les ouvrages de Duby: la pre- 
mière consiste dans les repos qui s'introduisent de temps en temps dans les 
parties, et particulièrement dans le sujet donné au ténor, afin de rendre 
plus sensibles le commencement des phrases. Cet artifice, nouveau alon, 
devint une règle pour tous les compositeurs, pendant plus de deux cents ans; 
il s'est même conservé jusqu'à présent dans de certains morceaux soientifiqoes 
qu'on appelle /ugues. 

La seconde nouveauté mise en vogue par Dufay est le canon. On appelait 
alors de ce nom une règle , une obligation quelconque imposée au compo- 
siteur, comme la répétition d'une seule phrase a une partie, pendant ([ue 
les autres faisaient un contrepoint ordinaire ; cette répétition se faisait, soit 
en augmentant la valeur des notes à chaque reprise , soit en la duninnant. 
Dam la seconde moitié du quatorzième siècle , on essaya aussi d'une sorte 
de canon qui consistait à répéter exactement dans une partie la mélodie 
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d*nne antre voix , en commençant Fimitation nn peu après Tentrée de la 
première partie, de manière à former une harmonie entre les deux voix. 
On trouve un exemple assez grossier de cet artifice de l*art d'écrire dans le 
traité anonyme de musique, daté de 1375, dont le manuscrit a appartenue 
H. Roquefort ; mais le plus ancien essai régulier de cette nouveauté est dans 
le Benediclvs de la messe de Dufay , Ecce ancilla domini, publié par M. Kie- 
sewetter '. Dans la suite, le canon a pris une grande importance, et les mu- 
siciens des quinzième et seizième siècles en ont fait une des principales con- 
ditions de leurs ouvrages. 

A l'égard de la mélodie , Dufay ne parait pas y avoir attaché plus d'impor- 
tance que les harmonisateurs des temps antérieurs. Ses messes sont toutes 
écrites sur des chansons vulgaires ou sur quelques phrases de plain-chant , et 
l'harmonie est le seul objet qui semble avoir fixé son attention ; mais dans 
cette harmonie, il cherchait à donner une allure chantante à toutes les parties, 
et l'on voit qu'il y a réussi d'une manière étonnante pour le temps où il 
a vécu. Il fut le premier qui composa une messe entière sur une chanson cé- 
lèbre connue dès le quatorzième siècle sous le nom de rhamme armé. Pendant 
plus de cent cinquante ans , un grand nombre d'harmonistes ont pris cette 
chanson pour sujet de leur musique d'église. 

Parmi les morceaux publiés par M. Riesewetter , il y a deux fragmens d'une 
messe d'Éloy {Dixerunt discipuli) à cinq voix , dont cet estimable savant place 
l'époque vers 1400. Je crois qu'Éloy a commencé à écrire un peu plus tard , 
et la perfection de son travail me confirme dans cette opinion. Toutes les 
conditions naturelles de l'art d'écrire en harmonie pure sont remplies dans 
le kyrie de cette messe, et Ton y voit que cet art n'a plus de progrès a faire soui 
ce rapport. Dans cet état de choses , une nouvelle direction ne pouvait man- 
quer d'être imprimée a l'harmonie ; car le génie des musiciens avait besoin 
d'un aliment de nouveauté. On trouve les rudimens de ce nouvel ordre de 
choses dans le morceau qui vient d'être cité : ils consistent en une imitation , 
passant alternativement dans les différentes voix , d'un certain trait , d'une 
certaine forme mélodique ; imitation courte d'abord , mais qui s'étendit in- 



' On a cru long-leonps , et moi-même j'ai dit , d'après un passage de Glaréan trop 
légèrement interprété (dans mon Mémoire sur les musiciens néerlandais, p. 16), 
que Ockeghem a inventé le canon ; je ne connaissais alors ni le manuscrit de Roquefort , 
ai le morceau publié par M. Kiesewetter. 
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f^nsibleiDient et se multiplia au point d/B devenir le trait caractéristicpiQ je 
toute musiqae bien faite. L'imitation et le canon ne se firent d^abord qu'à 
l'unisson ou i Toctave , comme on le voit dans les morceaux de Dufay et 
d*Éloy, cités précédemment; plus tard on en fit à la quarte ou à la quinte 
supérieures ou inférieures. Les trois dernières mesures du kyrie d'Éloy 
(V. TouTrage de M. Riesewetter : Geêchichte, etc. , pi. xin) renferroeiU un 
passage en imitation à quatre voix , sur une note tenue dans une cinquième 
partie } c'est le plus ancien exemple que je connaisse de cet artifice dla^ 
monie. 

Il n'est pas inutile de faire remarquer que dès la seconde moitié da qua- 
torzième siècle , les ornemens du cbant devinrent plus rares dans la masiqae 
harmonisée , et qu'ils disparurent presque entièrement de celle qui était 
destinée aux voix , dans le quiniième , car on n'y trouve presque plus d'exem- 
ple de la plique ; mais ces ornemens se réfugièrent dans la musique instru- 
mentale , où on les employa ensuite avec excès , comme le prouvent d'an- 
ciennes pièces d'orgue, notamment celles dé Sébastien Wirdung (organiste 
de la fin du quinzièmio siècle) que j'ai sous les yeux. 

Ce fut vers 1420 que commença le nouveau genre de musique ou les ca- 
nons , les imitations , les énigmes de toute espèce tenaient lieu de toat antre 
intëfét. C'est a développer toutes les finesses de cet art singulier que s'appli- 
qMèrent dès lors tous les musiciens , et l'esprit de calcul usurpa dans tuus 
leurs ouvrages la place des inspirations du génie. La force mQrale de la mu- 
sique n'ayant point encore frappé ces artistes , il n'était guère possible qu'ils 
fissent autre chose. L'art tout entier dut se tourner en artifices du même 
genre ; de là l'origine du système de proportions dans la notation qui pa- 
rait s'être établi et développé vers le même temps : cet «rt ne fut plan que 
celui des combinaisons jusqu'à l'éppque d'une réforme mémorablp dont il 
aer^ parlé plus loin. Nul moyen d'apprécier le mérite des musiciens du quia- 
xième siècle et de la première partie du seizième , si l'on ne se plajce an|>0int 
de vue que je vieps d*indiquer. 

Depuis 1420 jusqu'en 1440 ou 1450, les musiciens qui paraissent avoir 
eu de la réputation sont Domarto ou Domart , Barbingant et Praylois, cités 
par Tinctoris , écrivain du même siècle , dans son Proportionah muiices. 
Les noms de Le Rouge , de Courbet et de Hombert , sont aussi cités par le 
même auteur j mais il est impossible de décider, d'après ce qu'il ep dit, s'ils 
ont écrit avant 1450 ou postérieurement. Ce qui est certain , e'est qpe le petit , 
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noipbre ,d*ei:ei|ip1e8 ^e Dom^rt et de 6açbingi|nt quîl rapporte , o'indianent 
paA de progrès sensibles d^ns Fart depuis Dtifay, et surtout depuis Élo^. 

Vers le milieu du Quinzième siècle , la Belgique présentait le spectacle 
d*Qne prospérité qu*on ne trouvait pas daps tes autres parties de rÈurope* 
Son commerce , son industrie , renommés chez toutes les nations , faisaient 
régner partout Tabondance et accumulaient d'immenses richesses dans les 
mains des négocians. Gand , Bruges , Anvers étaient de grandes et popa- 
kifses cités; la poésie flaniande et latine, la peinture ^rarchitecture et la 
musique j étaient ep honneur. Alors s*é1evèrent dans le pays des multitudes 
d*artîsies qui portèrent en France, en Allemagne , eu Italie , des talens ^e tout 
genre , et qui firent la glgire de leur patrie. Parmi eux se distinguèrent les 
musiciens. C'était un Belge qui, antérieurement à 1461 , était premier chapelain 
OQ maître de chapelle de Charles VU % et ce Belge, nommé Jean Ocie^kem 
ùTi Ock^nheim, fut le niaitre des plus célèbres musiciens de Tépoque suiyaote. 
Up autre Belge, Jean Tinctor, ou Tinctoris^^ ou le Teint|irier , fondait, peu 
de temps après, une école de mwiique à Naples , devenait maître de chapelle 
do roi Ferdinand d'Aragon , et méritait d'êtr^ considéré con^me le premier 
théoricien de son temps ; enfin d'autres musiciens , nés dans la Belgique 9 
occupaieni des postes honorables à Rome , à Milan , et ailleurs. 

Les éloges qui ont été donnés a Ockeghem par ses contemporains et par 
ses élèves l'ont fait considérer comme un chef d'école, et comme un 
de ces hommes rares, qui, dans l'ordre d'idées où ils sont placés, impri- 
ment à leur époque un roouvefnent de progrès. Dans ce qui nous reste de 
ses ouvrages , on voit Timitation , légèrement indiquée par ses prédécesseurs^ 
prendre des développemens étendus , et passer aux principales cordes tonales, 
telles que la qnlnte ou la quarte. Le canon , dont on a vn précédemment un 
commencement , acquit aussi dans ses mains une plus grande importance,. 
Dans un recueil de morceaux du quinzième siècle , que je possède 9 il 7 a 
UA confitebor à cinq voix , écrit par Ockeghem , dans lequel on remarque un 
canon ? trois parties fort bien fuit. Ce musicien parait ausçi avp^r été le prer 
mier, ou )'un des premiers qui proposèrent des combinaisons énigiTHitiq.ue8 » 
devenues ensuite de mode, comme de certains morceaux q<|i p'avaieiit 

* Pai prouvé cela par des docnmens authentiques dans le XII* volume de la Revue 
musicale. 
« tfte «uxi qcn a signé Ms (mvnig«s. 
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poîat de clefs et qui pouvaient se chanter dans tons les tons. Cette dîrectioa 
qu'il imprima à l'art, bien que contraire a son but naturel , contribua cepen- 
dant a en perfeclionner les formes scientifiques , car lorsque Tabos de ces 
formes eut disparu , il n'en resta que ce qui pouvait ajouter de certains effets 
aux autres beautés de la composition. 

Les contemporains d'Ockeghem, et ses rivaux dans l'art d'écrire, forent 
Antoine Busnois, maître de chapelle du duc de Bourgogne, Jean Beroyoa 
Régis , Firmin Caron , Jean Cousin , musicien de la chapelle de Louis XI, 
Guillaume Fauques, et, en Hollande, Jacques Hobrecht. Celui-ci est un musi- 
cien de premier ordre , dont on a un excellent motet à cinq voix, dans le 
recueil publié en 1520 par Conrad Peutinger^ De ces artistes, Ockeghem 
et Obrecht paraissent avoir été les plus habiles , si l'on en juge par ce qu'on 
connaît de leurs ouvrages et par les éloges de leurs contemporains. 

J'ai dit qu'un autre musicien, né dans les Pays-Bas, Jean Tinctoris, doitétre 
compté parmi les hommes les plus remarquables de cette époque. On a délai 
des messes qui sont conservées dans les archives de la chapelle pontificale, à 
Rome , et quelques fragmens bien écrits dans ses ouvrages de théorie ; mau 
c'est surtout comme écrivain didactique qu'il s'est distingué et qu'il a exercé 
de l'influence sur les progrès de la musique.Les règles de l'art d'écrire qu'on y 
trouve font voir qu'à cette époque on avait des idées assez justes de ce qui 
constitue la bonne harmonie. Son livre intitulé Proportionale munc^s est le 
plus ancien ouvrage où l'on trouve la théorie de ces proportions de la nota- 
tion musicale, qui s'étaient introduites dans l'art vers la fin du quatonième 
siècle , et qui étaient encore , au temps de Tinctoris , une source d*iDcerti' 
tudes pour les musiciens les plus instruits. Il en était peu qui ne fissent des 
fautes dans ces proportions : de là vient qu'il est quelquefois fort difficile de 
traduire l'ancienne musique en notation moderne. Les ouvrages de Tinctoris 
sont datés de Naples, 1476. 

Aux noms qui viennent d'être cités, il en faut ajouter quelques-uns de 
moins célèbres , qui appartiennent au même temps. Tels sont ceux de Goil' 
laume Guinand, maitre de chapelle de Ludovic Sforce, à qui Tinctoris a 
dédié son traité des altérations ; de Jean de Lotin , à qui le même écrivain 
accorde des éloges ; de Guillaume Garnier et de Bernard Hycart , musiciens 



' Uber selectantm cantianum quas vulgd Mutetos uppMutt sex, quaupttetipi»* 
tuor vocum. Aogsboarg, 1520 , in fol. 
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flamands; enfin, de Godendach^ moine alieroand qui yëcat en Italie. 

Dea organistes d*an talent remarquable se sont fait connaître au quinzième 
siècle. Le premier de tous fut Antoine Squarcialupi , de Bologne, surnommé 
Jntonio degliargani, à cause de son talent. Il était au service de Laurent 
le Magnifique, à la cour de Florence, et déjà vers 1430 il était célèbre. A 
Venise , on trouvait comme organiste de Saint-Marc un Allemand , nommé 
dans les registres de cette église Bernard Mured; cet artiste , dont les histo- 
riens vantent Fhabileté , passe pour Tinveuteur des pédales de Forgue. 

Setxième siècle. De Técole d*Ockeghem sont sortis des harmonistes qui por* 
térent plus loin que lui les recherches de l'art d'écrire. Parmi ces artistes on 
compte Agricola, Antoine Brumel, Gaspard, Loyset, Compère, Prioris, 
Pierre de La Rue, Yerbonnet; à leur têteuse place Josquin Des Prez ou Des 
Prés, le plus grand musicien de son temps. Aucune nouveauté essentielle 
ne signale les productions de cet harmoniste ; mais en restant dans les con- 
ditions de Fart , telles qu'il les avait trouvées , il les perfectionna toutes. Plus 
heureux que ses devanciers et que ses émules dans l'emploi des dissonances 
artificielles , il sut les enchaîner de manière à leur donner plus de douceur. 
Bien qu'il se bornât, dans sa musique d'église, comme on l'avait fait jusqu'à 
lui , à harmoniser le plus souvent des chansons vulgaires ou des antiennes , 
ii comprit mieux que les autres musiciens de son temps la nécessité d'inventer 
le chant de la musique mondaine et de donner des formes mélodiques et na- 
turelles aux diflerentes Toix. Doué d'ailleurs d'une tournure d'esprit origi- 
nale et assez moqueuse, il donna a ses chansons françaises à plusieurs voix 
un caractère piquant , gai et même boufibn , qui était inconnu avant lui , et 
ce n'est que depuis la publication de ses ouvrages que le style de la chanson 
fat distingué de celui de la musique d'église. 

L'époque qui, dans Thistoire de la musique, porte le nom de Josquin 
Des Prés, s'étend depuis 1480 jusqu'en 1525, ou à peu près. Dans cette 
période, on trouve à Venise, comme maître de chapelle de Saint-Marc, De 
Ca-Fcssis; en Allemagne, Sébastien Wirdung, Henri Isaac, Etienne Mahu, 
Henri Fink et Paul Hoflieimer, organiste de la cour impériale, a Vienne; 
en France et dans les Pays-Bas , outre les élèves d'Ockeghem qui viennent 
d'être cités, on comptait Éliéser Genêt, connu sous le nom de Carpentroi, 
les deux Feum ou Fevin , Jean Mouton , Jean de Milleville , connu sous le 
nom de Jean de Ferrare, parce qu'il fut au service de Renée de France , 
épousa d'Hercule II d'Est, duc de Ferrare, Ghiselin, Gilbert Colin, sur* 
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nôinnié Chamaûh, eoitipositenr dé la chapelle ded enfanl de t'itinoë de- 
puis lé2i, Laurent Le Blanc, Jehafa Boys, bujardin dtt2)0 iTorto; en Espagne 
et en Portugal , quelques hommes d^iin grand mérite , parmi lesquels oh cile 
A'Gœi. L'kistoire de la musiqiie dans ces deux rof adùieêr est peu oii mal 
corihuë. Quelqueë indices sont cependant de nature à faire présumer qu'elle 
doit être d^iiii haut intérêt. 

Des recueils manuscrite ou imprimes, dôtit les dates remontent à la 6n da 
quinzième siècle ou au commendemeht du suivant , bontiennent dés pièces 
dé ibus les âi'tistes qui viennent d^être nbmmés et de l)eaaeodti d'autres- car 
tôHë tes tioms he peuvent trouver place dans un résutné de lliistôîrè de la 
ïnusique. Octave t^èthicci, de la pelite tille de Fossonibrone, dans les Etats 
dé l'Église , fut le premier qui trouva le moyen d*impriraer ta musique aTec 
des caractères mobiles. Il établît, vers 1802, une imprimerie à Venise, oà 
parurent successivement des messes dé Josquin Des Prés, d'Obreclit, dëSru- 
mei , de iean Ghiselîn , de Pierre de La Rue et d^Alexandre Agricola. Des 
«collections de motets furent publiées par le même Petrucci, en 1503, et 
dans tes années suivantes, jusqu'en 1514. Chose remarquable, la plupart 
jes pièces contenues dans <5e8 recueils appartiennent a des compositeurs 
belges ou français , ce qtli confirme l'opiriion de quelques savans , concer- 
nant là supériorité que les musiciens de ces <leux nations avaient prise 
dans le quinzième siècle sur ceux de l'Italie. La nouvelle industrie de Pe- 
trticci fut bientôt imitée en France et en Allemagne ; dès ISÔS, oh imprimait 
â Lyon un recueil de chansons françaises ; et peu après il s'ëÉabtit des impri- 
meries de musique à Nuremberg, a Leipsick, et danà plusieurs autres villes. 
Le nombre de recueils de messes, de motets, de chansons a plusieurs voix, 
de madrigaux, sorte de musique pour trois, quatre, cinq , six , se})t et boit 
voit , qiii remplacèrent les chansons en Italie , et dé compositiotis insironien- 
tàles , qui virent le jour pendant près de deux cents anè , eh Italie , en France, 
dânà la Belgique et en Allemagne, est immense. Les éditions des ouvrages 
dés grands maîtres se multipliaient à Venise, à Rome, à Paris, à Anvers, 
& Louvain , à Muhich et dans beaucoup d'autres villes. Ces ouTrages s'im- 
primaient en petits recueils, avec chaque partie séparée, pour en rendre 
l'exécution fiicile. La prodigieuse quantité de ces recueils prouve que la mu- 
sique fut cultivée avec passion dans les seizième et dix-septième siècles, et 
que toutes les nations y prirent un Vd intérêt dans ces temps de rénovatioa 
de l'ordre sociaK 
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A IVpoque de lliistoire dé la musique qiii se radaclie an nom âe Josquin 
Dès I^rés , le besoin de fixer les principes dé Tart se faisait sentii* avec une 
force d'autant plbs vive qu'un grand Nombre dlndividds se titraient k féinAe 
de cet art. Par malheur , la méthode philosophique manquait aux écrivainë 
qoise chargeaient de Texposîtion de ces principes. D'ailleurs , ta solmisatiofl 
et la notation étaient établies sur un système faux qui rendait leur analyse 
longue et pénible, l'ant d*incertîtude régnait sur ^application des règles atix 
cas particuliers , que les théoriciens et les auteurs didactiques étaient obligée 
d*empIoyer ta plus grande partie de leurs ouvrages â dissiper les doutes âur 
ce sujet , et Ton perdait de Tue Fobjet essentiel de Tart pour expliquer dea 
ériigmed auxquelles il aurait fallu renoncer. Ces énigmes avaient pour itieotl- 
venient Inévitable de faire naître des diversités d'opinions, et les écrivainir 
perdaient en taînes disputes un temps précieux qu'il eût fallu employeî* i 
poser les bases d*une science normale. Le ton de ces disputes avait toute 
ripreté, je dirai presque ta férocité du moyen-âge; on s^étonne dei injure^ 
grossières qui salissent tes ouvrages de Burzio , de Raïuis de Pareya , de Gà- 
forio , de Spatard et d'Aaron , a propos de dissentimens sur des questions 
de (héôrie. Ces écrivains tiennent le premier rang parmi ceux ç(ui ont 
traité de la musique depuis 1480 jusqu'en 1535. Leurs ouvrages nous 
sont d'un grand secours pour la solution des difficultés que présente l'histoire 
de la musique. 

Su 1527, un Flamand, nommé Adrien TVitlaerty fut noiïimé maître àé 
chapelle de âaiut-Marc, à Venise, et y fonda une école de musique, d^oi 
sont sortis de grands artistes et de savans professeurs ^ parmi lesquels Oïl 
remarque Cfprieii de Rore, André Gabrieli, Claude Merulo, qui fut le plul 
graud organiste de son temps, et Zarlino, le premier écrivain sur la musi* 
que qui a eu de la méthode et quelque philosophie dans l'esprit. Willaen i( 
joui d'une grande célébrité; les Italiens, qui d'abord avaient montré peu 
d'estime pour ses taleùs, se passionnèrent ensuite pour sa musique et lui 
donnèrent le titre de divin. Postérieurement, les historiens Font considère 
comme un de ces hommes rares qui impriment à l'art qu*ils cultivent un 
mouvement de progrès. J'avoue que l'examen attentif que j'ai fait de ses com- 
positions et le soin que j'ai pris d'un mettre un assez grand nombre en par- 
tition , ne m'a pas fait découvrir de quoi justifier une si haute réputation. 
Les mélodies de Willaert manquent souvent de grâce et me paraissent bien 
inférieures en facilité à ce qu'on trouve dans les chansons françaises à quatre, 
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cinq et six toîx de Goudimel et de Clément Jannequîn y qai Téoorent de 
son temps. Son style a de la sécheresse et je ne sais quelle sorte de raideur 
qui n'a rien d*agréab1e. A Tégard des formes de rharroonie , il ne me parait 
y aToîr introduit rien d'essentiellement nouveau. Gomme la plupart de m 
prédécesseurs et de ses contemporains , il n*a vu dans cette harmonie qaW 
travail d'entrées successives des voix , dont les imitations et les canons fai- 
saient tous les frais , et qui souvent entraînait le sacrifice des grâces de U 
mélodie, pour satisfaire a de puériles conventions d'école* 

Il est cependant une chose dans laquelle Willaert parait avoir élë inTen- 
teur, d'après le témoignage de son élève Zarlino; il s'agit de la mosiqaei 
un grand nombre de voix divisées en plusieurs chœurs* L'existence de deux 
orgues dans l'église de Saint-Marc, dès l'année 1490, semblerait indiquer 
que la division de la musique en plusieurs chœurs datait de temps astfr* 
rieurs ; mais nous devons nous en rapporter sur ce point à un contemporun, 
homme de science et d'érudition , dont le témoignage paraîtrait suffisant poor 
démontrer que Ockeghem n'a jamais composé de morceau de musique à 
trente-six parties, comme l'affirme Glaréan , lors même que l'état de Tirt 
ne prouverait pas l'impossibilité d'une composition de ce genre Ters le 
milieu du quinzième siècle. 

Après Willaert, surtout à la fin du seizième siècle et au commencement 
du dix-septième, les maîtres de chapelle écrivirent pour les fêtes solennelles 
beaucoup de messes et de psaumes à trois , quatre , cinq et jusqa^i oeof 
chœurs, chacun de quatre parties , et l'on cite plusieurs d'entre eux qui ps^ 
vinrent à faire avec beaucoup de facilité ces combinaisons compliquées d'os 
si grand nombre de voix. Parmi eux se distinguèrent particulièrement Panl 
Agostini , Virgile Mazocchi , François Berretta et surtout Horace Benevoli. 
Quelque mérite qu'il y ait dans ces colossales compositions , il faut aTOoer 
qu*elles ne répondent point a ce que leurs auteurs en espéraient: car, indé- 
pendamment de la difficulté de mettre de l'ensemble parmi des chœurs dis- 
séminés dans une vaste église , à cause du temps que le son met i parcourir 
l'espace , il arrive inévitablement que tout sentiment de mélodie s'éteint dans 
les mouvemens de toutes ces voix qui se croisent en tout sens , que Tharmo- 
nie est elle-même obscure , incorrecte , et que le rhythme reste dans k 
vague , surtout quand les difTërens chœurs se réunissent. 

Les musiciens les plus renommés de Fépoque d'Adrien Willaert (époqoo 
qui 8*étend depuis 1825 environ , jusqu'en 1560), sont, parmi les Italiens^ 
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Aniinaccia et Constant Festa, maîtres de chapelle à Rome, Constant Porta, 
qui appartenait a Técole Ténilienne, et Alphonse, appelé délia Viola, à 
cause de son hahiletë dans l'art de jouer de la viole; parmi les Français, 
on compte Clande Goudimel , qui le premier ouvrit à Rome une école pa- 
bliqne de musique et qui fut le maître de Palestrina, grand artiste, dont il 
sera bientôt parlé ; Clément Jannequin , remarquable par Forigiiialité de sea 
idées , Claude de Sermisy , maître de chapelle de François I*' , Archadelt on 
Arcadelt , qui fut maître des enfans de chœur de la chapelle pontificale i 
Rome, Jean Maillart, Certon, Moulu et beaucoup d'autres; ches les Belges 
et les Hollandais , Clément , surnommé Non Papa, Cyprien de Rore , André 
FcTernage, Manchicourt, Richafort, Jacquet de Wert, Créquillon, Phi- 
not , etc. : en Allemagne, Senfl , Walther et Jean de Clèves. 

Je crois avoir fait voir que jusqu'au milieu du seizième siècle les formea 
matérielles et artificielles de l'harmonie ont absorbé l'attention de tons les mu- 
siciens, et qu'à ces formes, devenues chaque jour plus compliquées, s'étaient 
associées des idées qu'auraient dû repousser la raison et le goût , comme de 
prendre dans des chansons grivoises des thèmes de musique religieuse, et d'en 
faire chanter les paroles conjointement avec celles de la messe ou des vêpres. 
Dans la composition de la musique mondaine, particulièrement dans lea 
madrigaux , les musiciens ne prêtaient presque aucune attention au sens dea 
paroles , et souvent des vers élégiaques étaient tournés en bouffonneriea ^ 
par l'arrangement qui leur était donné dans les imitations de phrases que 
les voix faisaient entre elles. Vers 151(0 , cet art de combiner des imitationa 
et des canons dans un style fugué , avait été porté aussi loin que possible ; 
mais c'était tout ce qu'on savait faire. On appliquait ce style i toute espèce 
de musique, à l'église, aux chansons de table, aux pièces instrumentalea , 
aux airs de danse même. En un mot, on avait épuisé les ressources du 
genre , et le moment était venu où une nouvelle direction devait être impri- 
mée à l'art. 

Ce fut un musicien italien , nommé Giovanni Pierluigi da Paletirina , qui 
entreprit de donner alors à la musique cette nouvelle direction plus conforme 
à sa destination naturelle , et qui réussit dans son entreprise au point d'en 
acquérir une gloire immortelle. Depuis long-temps l'autorité ecclésiastique 
avait lancé ses anathèmes contre le mélange impie et ridicule des chansons 
lascives et des paroles sacrées dans la musique religieuse. Dès 1435 , le con- 
cile de Bâle avait essayé de bannir de l'église oette association monstrueuse , 
TOMB I. n 
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mais ^08 i^uçcàf ■• On ^ répété soi^Tei|t depi^if lor« q^» les ;i^iu 4ç U {goi^ve 
/ san^ iféçiÇ^r lear nature } aypiept détcnoinë le pape Marcel II et k 
concile de Trente à liannir tpute musique 4® l'éfflife, et de b rem- 
placer par le plaîn-^ant ; on a dit aussi qae Pierlitigi ^e Palastrjna STait 
obtenu du pape If suspension de aon ^éçrpig l'^nS^ye^Qt a composer uoe mei^ 
^i serait d*un style convenable poçr le seryice divin, ef fuf c*est cette fjBenie 
messe qui e^t connue sous 1^ npm de Afesfp du p^f§ /Uarçfl^ Qfiitkà^ 
ajoute qu*apres argir entepdu h ivesse d^ Pierluiyi , l^i pèrts du coBoile d^ 
Trente changèrent 4'opipion , et retinrent la dépr^t prêt » Aire t§jp^ çopUs 
YuBBfe de la a^usiqpç 4^ns V^^li^p. M. YaVbé B^ini a dtfimonti^ Hm mmi- 
moires f pr Ig t9« et }pf puyragea de Palie^na yie tonlaa ces aasertigu tort 
mal fondées. Mai^ «a qnî nci «aurait 4tr« mis en dont»» c*aft ripfionioejs 
pénie ^n ft^i vr^jaip, Cgmaoe beaocQPp de 9eê pré4é<$epsaara et de m csa- 
tenipo;Ba|p9 il écnrU Wf^ messe spr b diapaop de /'Aamaa #rai4;goMBa m 
U ep gt ui^piUns la forpie d^une eapAoe is rîat^rs aw If cMmne m^i Ht m, 
hf foff h, vofmU^ntfi fit descendante ; fipipmf ws , mfip i U fit smraRtHiV 
^f ripti(/iU9P 9( dp iCfAo&i maia dana I9 i>oiul»*p mmifm 4ii ififiHi fii<i« 
xçQt^hi qpi ^ wt iprtîa de la plume , i) a presque toojoi>rf #npleyé if»^ «Mi 
^p r.égU^e iDpinn^e si^eia de a^s oomp^ûtionsi partoui il a an ipipsiiiier in 
fi^9si%W peligfisaae nn caraptèr^ grav^Bi aoi#npelat MffwiUé de paiii^ap tsr* 
r^tfçSf La nature l'aTaii doaé 4e Y'vs^tiwi 4'p«e pure mélodie fpi lui 'mm^ 
^oppfir un ^ir fmï» et obauif 14 aw parties de «es MnafCi l#f ylw ifW^ 
4e r pc h errj w*sciy;K4fiqp^> 

Le gjçore dp madrigal f qui &'ef ail été juaqiit Tara llUiO qtfmi MriillMi* 
90Piqti^ vins PU i»9iM ))abîl#iiiflPl combiné, prit enlM les maîas de KirUfi 
dp pjftiaf trîpf une frèee douce ei ealme ) la mélodie s'y ftt remaïqiMr V» ^ 
ffPTeiwmi regard des parolea$ epfisi ee grand lumwie dirigea rartwi 
Km lm% Mtl^l« Il fat suivi daas cette rouie nouvelle par un grand nonkif 
de compositeurs italiens parmi lesquels on remarque Félix AneriOy fiwîsosyif 
lfHÇ9« Mmmitiç 9 ks ^9Mud^ el Horace Veeebi. 

2Ma eg moment « l'ilalie aeqoit «ne supériorité iae e ie st a M e eue las inMi 
Mtionst et les éeoleade Borne et de Venise |e irent remae qu er par des ia» 



> ^hmxtm aliqnaram epçUffarum ^ 4a «aibas Cwda in aami Aswi 9 qM^ 1»^ ff^ 
bolum et conrçssio £dei nostr^e pon COmpletis psf |ie i}4 fil^an jCauM^pr j fU| {t^^ft^i 
seu oratio dominica obmittltnr , vet in fitcclesiis caniilfinœ sœculpres VQCÇ fulmh' 
ctBUoF, • • . inalentes statoimus , 6tc • 
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yfoAw^ importv^toi à de» époiiuet rapprocbéfai. Itei^Ji <ie4ti ^« 49 Yiqilw 
dool jp TJfNif 49 p^i^r < indré Gabriel! ei «on net en Ja«9 G«b|ifU çiwmuH^ 
fii^t k (fiiîfffOQiiQiaue i^rleur ulent Gomma 0«pnU|^, ei par^çf biardwh 
101 4e ppippoiUion incQnoim jmqu'à rax; Clau40 Mendia H*éuU p«t lOQijii 
miiquiUe Qiqmo oomponiçur «M «ovia^ ofiaiuita i ^q , S^lîitQi Tlll 
j«»cfi9Mfi9n de fpn maître WiUaert d^iii le pliiee de meUi» 4« «b«B^lfl4f 
Suot-Maaoi pi»Ui»it lea J[nMHtim$ AurerpiM^tiff ^ e^?^gi r«mnnHi)>if ^ 
Il dQfstsjoe «Qfîoale est expoiée d-roe n^nJèn» twne^vp plu» yat»m<;lBB 
f^'oDe n^ Tarait 4)4 dena tooi le» li?ref oQMma pré«ëdMMnmt« 

l'^pra^» 4# l'Ufti^ire 4p la mwîqiie Qip pqtle à jiut^ 
tojaa r'fitfnd dapvîa 19S0 je»qu*ep 1B8^« ])9«a ee Mmpf de tf fiîvt p«ir lii 
Mn^^ll^lHif lea Payi-B^a fonniiiiwt «Htlfii^ mw^ieni de NiiPffi 
grtra; lab fiHMvt Aoleod de Unna <l PImMpp«i d^ V^na» dint Uâ Mmymt 
lim eel en on ai pand naiabae d'4dilia«a «e'op m peut réveqnev w doM» 
r«clfit de levr ^mè$. 1} n'en f lU pta de inéiiie i Téferd de le feeneef tfar e'«it 
iditef de «4aie Uœpa que lea mtwiaîeiia aeftteeol de mefeher en piopli 
i»Qf la Mte de )1S«rep#- Apria U a»oH de GeedioMlf q«i tBMre tiM fo «il^ 
hueaie daM 1m naaieeNa de la Seint^SafOiéleQiTf il n> e«l plei de|aandi 
lemwniiKt pfrmi lea FreiifeiaéLalKMrde e dît^dana aea relwiinees eiteî aeali 
«eifiei qi^onieitâpeîBeaHlyaeadela flioa^aeenFraoeeereiit lerèfeedt 
finuifeis II*) (/est eiaeleeaent le eentnûre dp ee qaê e M» eat ee règne ner^op 
ktonae de la gMie dea arlntea iriinçaia* Les Itevbkaeînli et reliffiattx qfi^ 
•gilèMt la Ff enee dena la aeoonde nuiUîé dn aeieiène aiAete eieit*reni lear 
doQte une ftchenae influence sur la position des mnsiciens , la rendit f^ 
F^fciifa 9 nttlait i lanai ireirenx et an daaa^^WaaBenl de lei|r»fileeU4l« Au 
ttnpsde eiMMêê IX, de 0enri lII et de fieiirl iV^ les oonpoaitiena franfaiiea 
d0 Chtide Lejentie ëuienc oaltea qmï eveient la eegne la ptna ddddde f et le 
?Kféfefiee qu'on lenr eeeer date était Jeate , ear Glande L^yenne ne fiU pfs 
n âHiUe erdinalfe ; mala il dteil n# i VeleDciennea qii n'appaHenei* peint 
tbni la Pinnoe. Dn Canrrey, nelm de le mnsiqne d^ Henri lU fi 4e 
Hefiri IV , peasiBt «nasl ponr nn tf èa keblle eonqpeaiteor ) f^ia tien ae jna- 
tUadàtts aea mtfBgea la répnlation dent tf êjwà } il dtelifaibie haMnoniHeet 
nnquah de goAt et d'intention dent le ohenl. 

L'Bspagne comptait encore qnelqees grandi nmsi eiene, pernii i^qnela en 
remarquait Vittoria ; en Angleterre , William Biféf TalHa et Werlef iMidaient 
M éeole qni se dlatingnalt par nne eertaine pnrelé deni Vert d^derire , «eii 
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où la grâce et Fëlëgance des formes mélodiques étaient inconnaes. L'Aliéna* 
gne commençait a se faire remarquer par un style d'harmonie et de modula- 
tion où l'on apercevait déjà du penchant aux transitions inattendues qui 
depuis a dominé dans la musique de tons les compositenrs de ce pays. Léon 
Hassler , grand musicien , élève d'André Gabrieli et compagnon d'étodesdd 
l'illustre Jean , neveu de son maître , est considéré comme le chef des mon- 
ciens allemands de cette époque. Le mérite de ses ouvrages le rend sans doute 
digne de sa haute renommée ; cependant je dois dire que son contemporain 
AdamGumpelzhaimer, pauvre maître d'école à Augsbourg, me parait supé- 
rieur a lui sous le rapport de l'originalité. J'ai été frappé d'admiration à la vue 
des noufeautës piquantes que renferment les compositions de ce musicien, 
et j'ai pensé quelquefois que Jean Gabrieli, Claude Monteverde et quelques 
autres maîtres de l'école vénitienne, qui vivaient à la fin du seiadëme siècle et 
qui se sont illustrés par leurs inventions harmoniques , avaient eu connais- 
sance des ouvrages du pauvre musicien d'Àugsbourg. Quoi qu'il en soit, ce 
n*est pas sans étonnement que j'ai comparé le mérite des productions d'Adam 
Gumpelzhaimer avec l'obscurité où son nom est resté jusqu'à ce moment. Je 
crois être le premier qui ait appelé l'attention publique sur cet artiste. A Léon 
Hassler et à Gumpelzhaimer il faut joindre Jérôme Schuitze, organiste àHam- 
bourg, dont le nom a été latinisé en celui de Prœtorius, Non moins distingue 
par ses talens de compositeur que par son habileté dans l'art de jooer de ^o^ 
gue , il commença cette belle école d'organistes de Hambourg dont Samuel 
Scheid , Henri Scheidmann et Jean Adam Reinke ont depuis lors sontenn la 
gloire» 

Je ne dois pas quitter cette époque de l'histoire de la musique sans dire 
un mot des travaux qui s*y firent pour obtenir une égale répartition des inle^ 
valles qui séparent les notes de la gamme. On a vu (p. xcviii) que les rap- 
ports arithmétiques des sons ont été connus des Grecs, et qu'on attribuait ieor 
découverte a Pythagore. On a vu aussi qu'Aristoxène a nié la réalité de o» 
' proportions , et a posé en principe l'égalité de la division des tétracordes 
en demi-tons égaux. Postérieurement à ces philosophes , Théon deSmfr^) 
Didyme et Ptolémée ont développé dans leurs traités de musique la théorie 
des rapports numériques des sons , et Boèce a fait une excellente analyse 
des systèmes des Grecs. Dans le moyen-âge , Hucbald , Engelbert , «^ 
d'Aimont, et quelques antres donnèrent , d'après Boèce , un exposé de U 
théorie des Grecs sur ce sujet , mais sans y rien ajouter ; dans le V^ 
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tonîAme siècle, Jean de Mûris fit faire an grand pas à la doctrine des propor* 
lions numériques des sons , en indiquant la nécessité d'un tempérament* Il y 
a des choses curieuses à ce sujet dans son Spéculum murieœ, où il démontre 
d'une manière assez élégante que deux quartes majeures, comme ui, fa dièse, 
et sol bémol , ut, ne donnent point Toctave juste , à cause du défaut d'identité 
de fa dièse et de sol bémol. 

Vers le milieu du seizième siècle, quelques musiciens érndits , préoccupés 
dn désir de retrouver les genres chromatique et enharmonique des Grecs 
et d*y appliquer Tharmonie , firent beaucoup de recherches , hérissèrent leurs 
ouvrages de calculs , et se livrèrent entre eux à des disputes violentes pour 
une chimère qu'ils ne purent jamais réaliser. Les deux premiers livres des 
Jnêtitutions karmoniques de Zarlino et tout son traité des Démonêiratùmê , 
roulent presque entièrement sur ces questions. Dès 1548 il avait fait construire 
par Domenico , facteur d'instrument de Pesaro , un clavecin où les demi-tons 
majeurs et même les mineurs étaient divisés par deux touches. Les recher- 
ches de ce savant musicien avaient pour objet de découvrir une méthode de 
calcul propre à donner l'accord exact de ces petits intervalles et leur appli- 
cation a l'harmonie. Avec des connaissances plus étendues sur les résultats 
de la constitution des échelles musicales, Zarlino ne se serait pas consumé 
en vains efforts pour une chose impossible ; mais les élémens de ces connais- 
aances n'existaient pas de son temps. Il est d'autant plus excusable de s'être 
égaré, que de nos jours même on n'a sur tout cela que des idées confuses par 
l'obstination où l'on est resté d'une part à nier la réalité des proportions 
numériques des sons , et de l'autre , à prétendre qu'à défaut de ces propor- 
tions , la musique n'a qu'une base fausse. An reste , on ne doit pas regretter 
le temps que Zarlino a mis à faire ses recherches , car elles l'ont conduit à 
trouver la première bonne méthode de tempérament pour l'accord des 
instrumens à clavier. Ce tempérament , comme tous ceux qu'on a imaginés 
depuis lors , consiste dans une répartition aussi égale qu'il est possible des 
différences qu'il y a entre les intervalles mathématiquement justes et les 
douze demi-tons contenus dans l'octave des instrumens à sons fixes. 

Dans le même temps où Zarlino s'occupait de la division exacte des inter* 
Talles dans les genres chromatique et enharmonique , un autre musicien 
se livrait à des recherches semblables à Rome, où il était fixé. Ce musicien , 
nommé Yicentino , assurait qu'il avait complètement réussi au moyen d'un 
instrument dont il se prétendait inventeur et qu'il appelait areicêmbah. Le 



cluVter âë éei liislrtihteiil était èlîpokè dé ManiêHf k tkM Mttfttéfè flaiislètf 
j&êtedSë Ablotiiè léÈ Idtéf^àltéi ehlmrmoiilcttied rêpfësèfliét {Mr «M sèalé 
t6Uèh6 d&iii tei lii&tfâhièiià Â alatlerâ ordinàirëê , tëll te 6ltfi^èdii ett'o^ue; 
en sorte ^ue fa dièftê et Éot hévàtiX étAiëbt i^ptëâetités par Aéûi téudîM 
diifôreiitës , et âtdsi déi Aiiti*ei. Des lilstrùttlèiil lenibliiblei Mi éiÈ ôdostruiU 
à différentes reprises et long-temps après YioentltiO , pdùr foire àti éxpj- 
riéncêi qui h^ohi rien prodiiit d'dtilô. L'iiitëntear dé TarcicemBalo était 
cependant cohvàincii qiiSl avait retrouve tes getires clirdmâtictttè et enluu^ 
nioniqué des Grecs et qù^il avait tmàginë le môyeh de lés appliquer i IW 
monie înodéfne. Il ci>6yait être le seul musicien qui sût ces choses , ce^ loi 
occasibnà ûhè qiiei^llë assez vive avec un autre artiste : le étyèt de II dis- 
^utë fut soumis à l'arbitrage de deux chanteurs dé la cbtipëlle pontificale, et 
Vicehlino fut condamne. Le fait est qu'il était dans une erreur oomplèto 
(bien quil tôt un savant musicien), et que non seulement il liVaUps 
trouvé la véritable énhartnonié'hartnàntq'ûe , msAi qiiè les exemptés ^*ila 
publiés prouvent même qu*il iié connaissait pas le chromatique ^ Lésélémens 
de èès cièux genres dé musique n'existaient pas de son temps. 

&en des recherches ont été faites postérieurement k Zarliho et a Yicénlino 
pour concilier lès opinions des partisans de la justesse proportionnelle des 
intervalles, et de ceux du système égal, c'est 4-dire de la division deToctaTe 
en douze demi-tons égaux : mais toutes les tentatives ont été infructueases. 
n if avait erreur des deut c&tés et chacun s'est obstiné dans la sienne. D'une 
part, le^ géomètres ont soutenu avec juste raison rinfâîUibilité desexpè- 
rienbes et du calcul à l*égârd des proportions des intervalles ; mais ils nont 
pas TU que lés proportions de chaque intervalle n'offrent que des iaiti isolés 
dont la réunion ne saurait composer une gamme , car la gamme est une tof 
mule dont les él^iàens sont purement métaphysiques quant au système de 
leur ordonnance '• tls ont cru d'ailleurs t|u*en dehors des instrumens isooi 



[ « Ontrottwa Btttadisattssiefttrtitétè imikVàr^tAêHemttimfp dot U H fcy# i « 
* SsQs porter attaint^ k la thé^ria qui tait coosîdérsr les rapports de nemto ^ 
fini simples comme exprimant les intervalles les plas consonnans à Toreille , on p9Bf- 
rait dianger là position de ces inter?alles contenus dans ToctaTe et donner naissance î 
utie Mtn fMitdt ^u^à celle de la nHisiftte ètirofiéenhe. âlttéi, àptfês ivdif ftH h 
|ii«>portéaA de 1 iS, peurrMtavadelatDniqoe, celle deS i SipoortaquiiiieiCtsdk 
de 4 : £f , fÊ9f H tierce «ajeve , il ne serait pas prouvé 9a*!! finidrail bitt cntn k 
toni^ac et la ^aatrième note la proportion 3 : 4 , car si Ton élevait d'un demi-ton celte 
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fltëé, l0t làtM^ftltës dttlrfeni ètrd Absoltitaeiit jdsteii , èé qai é^t bdé ërfeiir 
ilOfl lilDifiid côtlltdërable, car, luivânt leurg mode^ d« éucû^Hïôûi^ les sôni 
Va^iéût ihoessAmmerit dldtonatidnft « d'après des tels qd fterotlt Ub JôUr expo« 
sëes dans un traité de la philosophie de la masiqae. 

Les adVemaiires dM géotùtHreê , tont 6X1 se trOiùpàtit ft Tëgard dii calcul qui 
est tàiiAé èûr léâ dlmensidhs des totps sdnores et sûr les nombres de vibrationsi 
ôiit ed rav&htagé de concevoir Texlsience de la gamme comme un produit 
de cdùvènàhôés iiiëtdphyslqhes ; mais en adinettarit léué division de l^octave 
en douié deiiii-toîis ini^ariablement é^énx , ils se sont mis en contradictipù 
manifistè avec lés ttttraetions ascehdàiites et desoêiidââtéà des sons , dëo^cm* 
trëés par rëtpérience. 

Je hè reviendrai plus sur 06 sajel , parce que plusieurs siècles ^e travaujc 
et ie dispatès n*ont pas fait àrâhcèr la science d*un pas èh ce qu'elle % d*ini- 
portant, 

Xbi UOîSWMÈ. 

nAltfrOIMfATlOlf T0N4I.B PR 1.4 HVnç^VfL TJtAS U fW VV SSmilfJI mCkêk *«f 
lf4l9SANGB DK LA HCSI^UE DIAV^TI^UIS, 

Sii qpÊ 1m csombinaisons poremeni harmoniques m pari»r«nt plus «nfli* 
HuiiiM fonr (aire naître dans Tame de vives impressions de plaiiir ) ih que 
lêê mosioieas eurent oompris qu'il y avait quelque ebose de plus élevti dina 
Tolyet de l'art que ces oalculs de notes souvent pénibles et quelquefois puértlti 
on se mit à la recherche de ce quelque chose ■ dont on n'avait paa de notiona 
précises, et ehaevu s*aventura à chercher des routes nouvellee, ikûM émîm 
guide que son mtinott Le besoin de nouveauté se fisÎMit sentir uvant ^a'oneè 



f aàirièiiié àôte , Se nltfntèré à ^aire te rapt><irt oaméri^ûe de IS : &$ , du ne ierait qâé 
déplàfll^ Ifl ^««^te rtaJéUM ^i «tt eottietitte dans reetàVê , et là fuaHe Juste tô mMh 
raîlealre la qtiaiffiémeMie H la lefitMmf. Castrait la (aAeie dès Chinais. U astTiu 
f oe la qnarts jaste^ dièse , si^ ne serait pas exactement <)«a8 la ipéme propartioA fm 
ut^fa ; mais, d autre part , la quarte majeure ut, /a dièse, serait meilleure gue osUe de 
Jfa, Jsi, dont lé rapport numérique est 32 : 45. 

Etiédiré kktÈt Ibis, U Justesse àbselhe del iat^f allêsl d'sp^êA lèors i^apports àUAMtftlqtRS 
ae predsdt que des iÛls SaoUs dont Tag régalien ne saorait deunsr oéosssaiteilMM ttU» 
«B telle gaaunepeur xAmltat. Or ^ c est prtoisémeat à causa de cala que la tMeria et 
Voreille des musiciens se sont de tout temps trouvées en désaccord. 
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fût assure qu*il ëUit possible de trouTer quelque chose de nouveau. La di- 
Tersité des directions qui furent suivies alors par les meilleurs artistes, fit faire 
i la musique plus de progrès en quelques années qu'elle n*en sTsit fait 
pendant deux siècles. 

Les recherches qu'avaient faites Zarlino et Yicentino , vers le milieu dn 
seiiième siècle , pour découvrir un nouveau genre de musique applicable i 
lliarmonie , ou pour retrouver certaines parties de Fart des Grecs , dont lears 
auteurs ne parlent que d*une manière obscure , ces recherches , dis-je , indi- 
quaient que dès lors la musique usuelle ne suffisait plus aux besoins de 
répoque. Cyprien de Rore, élève d'Adrien Willaert, avait aussi essayé d*in- 
troduire dans la modulation un système plus varié. Dans quelques-onet de 
ses compositions , on aperçoit des traces de chromatique, ou plutôt de sacœs- 
iion de tons divers, car les dissonances naturelles, qui sont le piTOt des 
transitions véritablement chromatiques, n'étaient pas encore employées. 
Bientôt après , Lucas Marenzio , homme de génie , essaya d'introduire la 
dissonances dans ces transitions , et réussit à trouver quelques sacceisioni 
heureuses et inattendues ; mais, soit timidité, soit qu'il n'eût pas compris la 
possibilité d'employer ces dissonances sans préparation , il en affaiblit Teffet 
en les faisant entendre d'abord dans l'état de consonnances. Dans le même 
temps , Charles Gesualdo , prince de Venouse, donna au style de ses madri- 
gaux pins de piquant encore par leurs formes chromatiques. Doué d'an génie 
plus original que celui de Marenzio , mais moins habile dans l'art d'écrire, il 
nnit dans ses compositions beaucoup de défauts à de grandes qualités. Loués 
par quelques-uns avec enthousiasme , critiqués par d'autres avec amertomer 
ses ouvrages n'ont peut-être pas été coAsidérés sous le point de Tue oà 
aurait fallu les voir. Ce qu'on ne peut nier, c'est que ce compositeur a 
devancé son siècle , sous le rapport de l'expression pathétique des parolei. 

Des innovations d'un autre genre furent aussi tentées dans la seconde moi- 
tié de ce seizième siècle , époque des grandes choses. À diverses reprise i 
les instrumens avaient été admis dans l'église et en avaient été chassés, k qod 
usage étaient-ils employés? c'est ce qu'on ne sait pas précisément : cependaot 
il y a lieu de croire qu'ils soutenaient les voix dans Vorganum et plus tard 
dans le déchant. La composition de la chapelle des rois de France pendant 
les quatorzième et quinsième siècles que j'ai trouvée dans les manuscrits de 
la Bibliothèque royale de Paris , ne m'a pas fait voir d'instmmentistes mèléi 
aux chapelains et aux chanteurs; cependant M. Tabbé Baini a remarqoésTec 
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Beaucoup de justesse qae les compositions de plusieurs maîtres du quinzième 
siècle, et particulièrement de Josquin, offrent tant d^exemples de passages qui 
sortent de l'étendue des roix ordinaires , qu'on peut présumer que beaucoup 
de ces morceaux ont été faits pour être joués par les instrumens , et qu'on n'y 
a ajouté des paroles latines qu'après que la musique eut été composée. Toute- 
fois , on ne Toit pas que l'usage de mêler les instrumens aux toîx se soit établi 
en Pranoe ni en Italie, à l'exception de Venise, où figurent, vers le 
milieu dn seizième siècle , quelques instrumentistes dans le cbœur de Saint- 
Marc. On ne connaît pas de compositions pour Téglise où les instrumens soient 
indiqués antérieurement à la publication d'un volume de motets à cinq et six 
Toix , par Jean Domenico de Noia, maître de chapelle de l'église de Yyinnun- 
%iaia j à Naples : cet ouvrage parut en 1575. Il n'y avait pas de parties d or- 
chestre dans cette musique ; les instrumens devaient jouer ce que les voix 
chantaient; de là vient que toutes les productions du même genre étaient 
da êwmare o da cantare, comme disaient les Italiens aux titres de leurs ou- 
vrages (à jouer et à chanter). Les dimanches et les jours fériés , on entendait 
les voix seules, ou quelquefois les instrumens sans voix ; aux fêtes solennelles, 
les voix et les instrumens se réunissaient. 

Une création nouvelle , inattendue , vint tout à coup changer ces disposi- 
tions , et donner une part importante a l'instrumentation dans la musique 
vocale, sacrée ou profane. Cet événement, qui devait changer la direction de 
Fart , eut lieu dans les dernières années du seizième siècle. 

Je veux parler de Tin ven lion du drame musical. La renaissance de la 
véritable poésie dramatique en Italie , au commencement du seizième siècle , 
ne précéda que de peu de temps Tunion des vers et de la musique dans 
l'action théâtrale. Des chœurs et des intermèdes musicaux furent ajoutés 
aux tragédies et aux comédies pour de grandes cérémonies publiques ou pour 
des réjouissances. Ces chœurs et ces intermèdes ne furent d'abord que des 
madrigaux chantés à plusieurs voix ; en vain y aurait-on cherché quelque 
traces d'expression analogue aux paroles: ainsi que je l'ai dit, les musiciens 
ne connaissaient alors que les formes du contrepoint ; l'art n'était que méca- 
nique. Aux noces de Ferdinand de Médicis et de Christine de Lorraine , on 
représenta à Florence un de ces drames mêlés de musique; le sujet de celui- 
là était la Combat d^JpoUon et du Serpent, On sait quelle fut la magnificence 
déployée par don Garin de Tolède , vice*roi de Sicile , aux représentations 
da VjimiiUe du Tasse , et d'une pastorale de Transille. On y avait introduit 
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des intenaddës et des cliœur^, dont le Jésaite Màrotia aralteôio^hma^ 
siqaé. Ces essais enhardiront d^aatres artistes à mettre eh chant q[îielqiiei 
sbénes d^une jpastorate liitittilde k SueHflcèj jouée àPerrare tén 18M,e( 
d'autres Scènes de tlhforiunée et de VJréthutef qui fUrent repHientéêsà li 
même cdor. Tout cela était dans le style madrigalesqne , sans passion, iim 
inélodies expressives, mais de^ formé douce et gracieuse. Des instnuneni y 
accompagnaient le dhant, mais ils exécutaient les tuèmes parties qoële» roix. 

Le goût éclairé des Ifédicb pour les arts , la protection qu'ils Itii Iccof' 
daient, ayaiént fait déFlorencô et de ftome le centre dés gens de goût ètdei 
hommes les plus distingués de Tltalie. A Florence était réunie , Ten IStO, 
une société de hobies , de savans et d*artistés parmi lesquels on remtrqoait 
Jean Bardi, comte de Vemio, Jacques Corsi, Vincent Galilée, k poète 
octave kinUccini , les compositeurs de musique Jacques Péri et Jules Cl^ 
cini, sumomtné fe rojfiam ^ enfin JS'iiit/fo del Cavàlkfte ^ grand musiden, pou 
qui la place dlnspectenr-général des artistes avait été créée. De iiréqoeoi en- 
tretiens ayaient lieu entre les membres de cette société dans le but dé clieidier 
le moyen de perfectionner les arts , particulièrement la musique, et Ton y signt* 
lait souvent les défauts des compositions de ce temps, où Ton ne trouTait piire 
d*autre mérite que celui des formes systématiques et mécaniques da contre- 
point. Tous ces hommes de génie et do goût comprehaient la possibilité de 
diriger Tart vers un plus noble but , en le faisant servir au développement des 
n)oavemens passionnés de Tame. La poésie chantée des peuples de Tanticplté 
leur paraissait être le modèle qu'il fallait adopter , et cnacun d*enx se lirrslt i 
des recherches sur ce sujet. Dans une réunion qui eut lieu chez lé comte de 
Yernio, Galilée fit entendre Tépisode du Comte UgoUn, du Dante, cor le* 
quel il avait établi une sorte de récitatif accompagné d*instrumens« Cet essU) 
bien qu'imparfait encore, fut applaudi , et confirma l'assemblée dan* <<> 
idées sur la meilleure application de la musique à la poésie* 

En 1890 y Emilie del Cavalière, artiste doué, comme je l'ai dit^dôg^ 
de l'invention, fit représenter devant le duc de Tpscane une espèce de drine 
musical, sous le titre de H Satiro, et, la même année , il donna k Oùp^ 
zùme di Fïieno. 

Une troisième pastorale , d'un genre fort original , fut représentée ta It^i 
sous le titre dellgiuoço iêlla Cieca. Tous ces ouvrages excitèrent la plos vire 
admiration ; ils en éuient dignes , oar ils étaient le produit d'une idée ««^ 
trice destinée a changer la direction de l'art. La mélodie était faible de 
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AyOtriè, et Ile prMûïï étté êbunlàiréô ^ae ebilitiiè «he éftpèo« éb fAntttif 
mesuré; mais elle avait de l'accent et de l'expression. D*aiUears, ce genre At 
musique était rentafqaablft par le systètue d'instrumeniatioil qal raccompa- 
gnait. La composition des orchestres de ces premiers auteurs de musique dra- 
matique 9 àyait pour b'iii de varier les eâets , bieii que les instrùmens n^eussènt 
qu'une sonorité faible. C'était une grande guitare appelée chitarono, une jrm- 
iare aPespagnôîe, un Ifatb , un petit ëlaVecin ; siromeniî chè facoi pèoo ràmon, 
dit Tédilènr d'un des ouvrages, dé Cavalière. L'harmonie de ces inslrumens 
ne suivait |)as noté pour noie les parties de onant , et les instrumèns faisaieqi 
entendre de temps en temps des ritournelles. l)e là les variétés qui s'intro- 
sirent dans les systèmes d'instrumentation , et qui avant la fin du seisième 
siéolé ôàraient déjà beaucoup cl'intérét. 

A la demande de Jacques Corsi, Péri init en musique ta î)afnè, pastorale 
^e tlinnccini, eii 1894 , et bientôt après la tragédie lyrique de la Mort d^Éu" 
ridiçe, dans laquelle il eut pour collaborateur Jules Caccini, Ce dernier 
ouvrage fut représenté à Florence, à roccasioii des noces de Marie do 
Itédicis avec &enri IV » roi de ï'rance. t^eri nous a conservé lui-même les 
nomi des chanteurs qui exéeutèreni sa pastorale ; François B.asi , gentilhommQ 
de la ville d^AreszOy représentait Aminta, Antoine Brandi, Arcetrq, îdelchior 
Palaptrotti, Plutàn, et Jacques Giusti, jeune garçon de Luoques, Dafné, 
Jacques Corsi jouait du clavecin , Don Gania Montai vo du chitarono, Jean- 
Baptiste daï violinç de la lyra (grande viole à treize cordes), et Jean Lapî 
d'un grand luth. Claude Monteverde , illustre musicien de l'école de Venise | 
^outa beaucoup aux inventions des grands artiâtes qui viennent d'être nommés 
lorsqu'il écrivit, dans les premières années du dix-septième siècle , les opéras 
à' Orphée f ii Ariane et le ballet delh Ingrate^ Ses rhythmes furent plus 
marqués parle retour de certaines idées principale^ d'une manière périodique ; 
il donna naissanoe a Tair et au duo \ enfin son instrumentation fut beaucoup 
plus riobe et plos variée que celle de Cavalière | de Péri çt de Caccini , et 
Monteverde sut adapter an caractère des personnages et aux situations dr%-» 
maciques les combinaisons dea instrom^nst On «n pout jeger par U oompofi» 
tion de rorcbestre de VOrfeo : 

1« Deux clavecins jouaient les ritournelles et r«coompagiieioent du pro- 
lof oe t qni était chanté par la musique porsonuifiée ; 

if" Deu \jn$ om f raodes yiolei a treize cordei acoompagnAî^at Or- 
phée; 
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S« Dix dessna de viole faisaient les ritoamelles da rëdUtif tpe cha&Uit 
Eorîdice; 

4<» Une grande harpe double servait a raccompagnement d*an chœur de 
nymphes ; 

5<» L'Espérance était annoncée par une ritournelle de deux violons firan^ 
et d'un clavecin ; 

6^ Le chant de Garon était accompagné par deux guitares ; le chœor des 
esprits infernaux par deux orgues, Proserpine par trois basses de viole, 
Pluton par quatre trombones, Apollon par un petit orgue de régale, et le 
chœur final des bergers par un flageolet, deux cornets , on dairon et troii 
trompettes à sourdines. 

Il 7 avait , sans doute , quelque maigreur dans la séparation de tou ces 
instrumens , mais on ne peut nier quMl en résultât de la variété. 

Un tel enthousiasme se manifesta au premier essai de ces effets variés, que 
les compositeurs ne tardèrent pas à faire passer les violes, les cornets et lei 
trombones dans la musique d'église; on en voit des preuTes certaine! 
dans quelques ouvrages de Jean Gabrieli, de Henri Schûtz, et deqoelquei 
autres. Dès lors le caractère de la musique religieuse fat change , et peut- 
être est-il permis de dire que celui qui lui convenait le mieux fat perda. 
Les variétés de sonorité des instrumens sont un des moyens d'expresslos 
des passions humaines , qui ne devraient pas trouver place dans la prière. 
Palestrina avait mieux compris qu'aucun autre le style convenable poor 
l'église et l'avait porté à sa perfection; après lui , on a fait de belles chotei 
d'un autre genre, mais où il y a moins de solennité, de dévotion et de 
convenance. 

Après avoir donné ces aperçus de la naissance et des progrès de FM* 
fneniation proprement dite , il me reste a parler d'une audacieuse innovatioa 
qui opéra tout à coup , vers la même époque , une transformation complète de 
la tonalité, je veux dire, de l'art tout entier. Les règles de l'harmonie, depoii 
le quatorzième siècle jusqu'à la fin du seizième, avaient proscrit tonte relalioD 
de mt contre /a^ c'est-Â-dire , de la note supérieure du premier demi-ton ; arec 
nnférieure du second ; car, selon la méthode de la solmisation par hexaoordes, 
on appelait toujours mi, fa , les deux notes qui étaient naturellement à la dis- 
tance d'un demi-ton l'une de l'autre. Ainsi , la note que nous appelons n^ 
pouvait jamais se rencontrer avec celle que nous nommons /b, soit par onemc- 
cesdon de deux tierces majeures , soit par un repos de la tierce majeure lo^*^ 
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Èwt la quinte /b, ut, soit enfin par Iliarmonisation de fa avec n% qa*onaiH 
pelait mi. Lorsque ce dernier cas se présentait dans la composition , avec 
la réunion du cinquième degré de la gamme, c'était toujours par Teffet d*une 
prolongation de note entendue précédemment en Tétat de consonnance ', 
ce qui en affaiblissait l'effet. Or, le résultat immédiat de la prohibition des 
rapports de la note supérieure du premier demi-ton avec la note inférieure du 
second , était qu'il ne pouvait y avoir de note $ensibh réelle dans la musique, 
conséquemment , que la tonalité de la musique actuelle ne pouvait exister. 
Gir , remarquez qu'il n'y a do note sensible que parce qu'il y a répulsion 
harmonique entre la quatrième note et la septième ; répulsion qui conduit 
l'une à descendre , l'autre à monter , en sorte que la note sensible n'aurait pu 
naître de la seule mélodie. 

Eh bien , ce que la doctrine avait condamné , ce que les siècles avaient 
proscrit, un homme osa le faire un jour.Guidépar son instinct, il eut plus de 
confiance dans ce qu'il lui conseillait que dans les règles ; et , malgré les cria 
d'épouvante de tout un peuple de musiciens, il osa mettre en rapport la 
quatrième note de la gamme , la cinquième et la septième : par ce seul fait 
il créa les dissonances naturelles de l'harmonie, une tonalité nouvelle, le 
^enre de musique qu'on appelle chromatique, et, conséquemment, la modu^ 
lation. Que de choses produites par une seule agrégation harmonique 1 L'au- 
teur de cette merveilleuse transformation de l'art est ce même Monteverde 
que j'ai signalé tout à l'heure comme inventeur de nouveautés remarquables 
dans l'instrumentation. Lui-même s'attribue l'invention du genre modulé, 
animé, expressif, dans la préface d'un de ses ouvrages. C'est qu'en effet, 
l'accent passionné n'existe et ne peut exister que dans la note sensible, et 
qne celle-ci ne peut naître que de son rapport avec le quatrième et le cin- 
quième degré de la gamme ; c'est que toute note mise en rapport harmonique 
de quarte majeure avec une autre détermine la sensation d'un ton nouveau , 
sans qu'il soit nécessaire de faire entendre une tonique ni de faire un acte de 
cadence , et que par cette faculté de la quarte majeure de créer immédiate- 
ment une note sensible, la modulation, c'est-à-dire la succession nécessaire 
de tons différons, devient facile. Admirable coïncidence de deux idées fécon- 



' Cest ainsi que la quinte mineure , dans Taccord de sixte majeure avec tierce mineure 
est employée par Palestrina dans le troisième répons des matines de Jeudi-Saint, maïs 
sans la réomon du cinquième d^ré* 



4es! ^ ^ranoe mQBioal pcw4 mte|finp«} mf^ ^ ifW^e iii A'éiiçUw^h 
l999HtQ da pliim^ph^ni, gr^iT^i «évire et c^lip^, i^fi899niitliuf9u?lHrd'i^ 
Ç691S pfiMionx^éi ) ^t rhaiipoQie de i^ta t^p^Uté 9e ranffist^ m ki Mfw« 
4q 1i| ^raoçitipo : «ilpca le h^mu inf piia )e 0«qie ^ et tout 1^ «flâ peut 4<W9P 
1« vie à i« modique 4q drame eit oi4é d'uo ne^l mvb* 6wHil««t n/i^ 
(wm^ 1« eoBMqpieiic^ 4q iBftto b^Ufi 4éçQ)if erte, c|r 49m h uvaitm m6i 
du dii(-9ep|ièwe «iàde, Tei^prefaioD dremeMq^e de )a piawna 4toH liw 
p^rvepue à dei effeta d'mie pi(îia«oce foat ^inavqii^t»!^ ^ 

Qne) qae |oit n^u déair de me biter et de t^Kunner }e ^Ueai» dai iem 
formations de la mnfîqa^i je •m f9ire4 df m'eipfitef iffi BW»«ti 4 y( WMi <w 
eirmi 4«i •• imt aearMittfei parmi qqelq«ea bimmea de méiitaf Slviuff 
anteara ont cru qu'antérieurement à Monteverdot le fenift îvpiQIKfMl 
appela QAf^eMiiîftie tftait cpiiai& et emplayd ; daaa eaa denii^ tenpii ](« de 
Wintir&td n oité dea examplea de hm VaveoiiQ el du prâM de YiaiMii 
q^i ont étd I en effeft ^ lea prédë^Meura dé Me^teTerde* ▲Ta«l Umnài ^ 
Gefualdo» Vioentise avait anaai prétande relaawrer «n feare ekaaBMtHpitf 
q«'il ef oyait anabfve à eelui des Greei* Maia qe'en e|aniiae l^ieaipltfft'il 
et^donod'; qu'on étudie lea exemples de Maienaio^ daûaaualdaf ^M 
œto enfin qui ont eru faire de le mnaîque dicemati^iie entémaiiDWiilà 
MontQlverdo » en aequerra la convietiM que le véritaUe ayatAma da noef* 
modulée u'axiitA point dans font cela} ear les sueoesaioaa de Isesa^M 
étabUf aqne aur dea harmonies conaonnantea , cea auecessieua soetaiUi|iisii 
n'y ayant jamais entre elles de résolntiou néeesseiie cemme edle danfp** 
bermonique de la qnatnème note aveo la s^tième* Soueenl wtm ^ 
amalgaaea de tons non liés entre eus sent déplaiaaoa pat eele b^s^ 1^ 
ne sont peint logiques. VioBttlîuo » llarcnaio » Gesnaldo , et pbisieafsaitfi|« 
eot étd tourmentéa par le déair de predelae une neneanté dent fli iM p 
trouvé le principe. Un aeul homme avaii été , avant Mmteveedey m kfdi 
de eeUe déoouvertet eel artiste esl Adam OnmpeMhaimer} pensw ^* 
parié de loi. 

* Si le émnie musical santo Atessio, ctl^tleniiê ÎAnàï (Home, Maiotti, W< 
in- fol. ) y ii*était pas d'iine excessive rareté, j'y renverrais poar prouver cette awitsS' 
Je citerais aussi les Madrigali guerrieri e amorosi, con alaini opuscoU ùi ^^ 
nÊppfêêênkithô, tht Mt^irmtmo péf krwi tpisoMfra i eûHtê Hwm gêH^f ^ Q* 
ViMitctcHe (life. 8, Yettise, Ticeati, 1^8, 4«>. 

* Dans son Anika muska Hdotta alla modenmpMtêea. 



DE ^WATaiP; m 14 musique. arr^ 

VWtef^r^^ gni HTIlît foff Unn 9PQKÇI) 1^9 ré^nUatu jlf9 9pp l)9PrGuip t^- 
néiîtfi^ 90tt9 Ip nppprt 4e rexprwion 4r9nii9itiqi^« jfCm T^tp^s {e; copifé- 
fiieiiQfii à Tëf^rd de U (on^liW. Attuqné urec yiolQQce p^f qy^lgffes «^lëf 
défenseon de Fancienne doctrine , particuli^rem^pt par Art9«i , il |ie cQiiiprîf 
pu tlbfê que tcw «dTeriaire^ qu'il venoil d'apéantir V^s^ûteqcp des tp^f du 
cbaot epelâttaïUqixe d9P9 1« nuiique mQpdaine* On peMt ap cpQyaiiicrf pnf 
hlç«(im de quelgtief-tune» dea prél^caa de net poyiefePf qnU n'ereU pi|f 
poF^ W V1199 9U9 cet inipgiiaQt «bjet. Il o'etft paa moim eerMip» cependapl| 
(p*«prte q«Mi llterveoie deidiiionaneei netiireUfia de septième, de oenTièinet 
^ «elles qui e» ééfkfwt 1 9e f Ht inirodoite dam le mnsiqop de ebeml^re et dp 
tU4t9e,UR'ye9lplw de premier i de secQPd, de troisiiiiyie tpn, d'entlieii? 
tiqte m de plagel d«i>» I« ipesîqae ;^ il 7 eut on mede mwe^r et m fQÎmwr ; 
en un mot, la tonalité ancienne disparut et la mode^f fi4 PV^^* 

leî «e pndeAte m fait eo? ieiix qu^ me fournire ropeesîQn dp dîmper i|ne 
«iMir de?eiiw pre«qvie populeire* 

Bepuis pies dp eent cioqBaiite ans pa paile de l-addition de le Mpti^gif 
eote de la famine k VheMeerde ettribed à G«i d'Aireiffo , comine al le f(%mm% 
atatt jemaia pu é(»e rëdnile à six notes dans rniafe de la mmiquei poqi^ip 
si la restitution de la septième avait pu se faire d'une maeièie aibttiraiie* Qo 
e'â pes e^^nprts que la méthode de rheaaeorde n*esl qa'nn système de lol - 
Bisation el nen un système de mnaiqae| en n'a pas vo da?aiite(|e que Tedr 
dilion d'âne septième syllabe ans six piwnières n'était qu*nne métbpde pies 
f ptioneeile , el que les premiess efforts qui ohi été faits pour rinireduif e d«Bf 
las fcolea otit précédé la tvansfoffmation eedioale de la tonalilé, meîs qu'il 
nW pu donner na^sanoe è cette tonalité» Au reste ^ cette inTentien e ét# 
attrlbeéeu beauoeup de inusioiens; sur pela cpmme sur d'autfes points dp 
lllstoifu de la musique , bien des erreurs ont été répandue! t elles aerfRt 
neHIées dans oe qui suit. 

li pamlt que oe ftit un musiolen belge qui , le premier imafiaia de faiep 
disparaître de la musique les difieuités de la solmisation qui résultaient de 
la métbude des bexacordes) peut^re même y en eut^l dmn qui eemyèreilt 
eoaeurremment cette réftmue, car les aneieus auteurs aomnmnt tenlAt 
HobeH Waelrant , tantôt Anêélmê de i^miiim. Ce qui perelt hors de doute , 
c*est que Waelrant proposa en 1547 , de substituer à la gamme de six notes 
et eus Mw de 6ui d*Areeap » eept aulipes ayllebes qu'il écrivit : ho^ ef, di, 
ff k, m0, #i« GeHe MenreUe mrfdmde^ qu'en eppele kêkimHêmf eu 
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disaiùm, fut adoptëe dans quelques écoles des Pays-Bas , et prit , à camé de 
cela, le nom de êcHmiêoHùn beige; elle n'eut point de succès dans lesaotm 
parties de l'Europe , et Ton continua de solfier par l'ancienne mélbode es 
France, en Italie et en Allemagne. 

Environ cinquante ans après Hubert Waelrant, un antre Belge, Henri de 
PutteSessaya une réforme damèmegenre en Italie,mais sans succès :Waelniit 
n'avait enseigné sa méthode que par la pratique ; de Putte publia son syitène 
dans un livre latin qui parut à Milan en 1509. Au reste , ni à cette ëpoqse, 
ni à aucune autre, les Italiens n'adoptèrent la solmisation par sept sjlhbei, 
et lors même que la tonalité eût changé, lorsque des modulations molipHéei 
augmentaient i l'infini les embarras de la méthode des hexacordes, c*é(ik 
encore de celle-ci qu'ils faisaient usage. Il n'y a pas vingt ans qu'ils ont ioe 
sujet des idées plus raisonnables. 

La bocédisation do Waelrantfut introduite en Allemagne an commenoemcot 
du dix-septième siècle par Calwitz , qui , taisant le nom de l'inventeur , doani 
l'invention pour la sienne. Il ne réussit point a la mettre complëtenieDt et 
crédit, car si les Allemands comprirent la nécessité d'une gamme de lept 
sons, ib ne tardèrent point à désigner les degrés de cette gamme par dei 
lettres au lieu de syllabes. 

Après Calwitx vint Pierre d'Urena, moine espagnol , dont leiTitèmefut 
publié quarante ans plus tard par le fantasque évéque de Vigevano , Gin- 
muel de Lobkov^itx. Pierre d*Urena voulait aussi que ses oom|Nitnot> 
renonçassent a l'ancienne méthode pour adopter la solmisation par lept 
syllabes; il ne jouit point de son triomphe^car depuis long-tempi il «▼*' 
cessé de vivre quand ses idées fructifièrent. Il en fut à peu près de même en 
France de Jean Lemnire , qui ayant proposé d*appeler ma la septièaie note 
afiectée d'un bémol, et st , la même note a l'état de bécarre, eatbieodek 
peine à faire goûter son système par quelques musiciens. La réforme ne se it 
pas d'un coup. Long-temps les deux méthodes cheminèrent côte à cèlatT^^ 
leurs adversaires et leurs défenseurs. Je ne nommerai point ici tons ceux qiD 
voulurent prendre part à la réforme , et qui , de bonne foi , se crurent oietf 
inspirés en substituant des noms de notes à d'autres noms. Je ne parlertiptf 
plus des disputes littéraires qui éclatèrent à l'occasion de cette réibnae : 



> ]f. de Reiffenherg veut , d'après un autographe, qu'on écrive De Put: lu quint 
reproché d'avoir négligé Pa^t| sait sans doute que cet auteur a écrit ^on im i^(<t^ 
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tontes ces querelles, empreintes de la grossièreté de langage des temps, soaC 
depuis lors tombées dans nn juste oubli. Près de qaarante ans après la pa- 
blicalion da système de Lemaire , sa méthode n'était pas encore si bien éta- 
blie, qu'on ne la distinguât de l'ancienne par le nom de la gamme du st. 
De nouvelles générations s'accommodèrent mieux de Tusage de cette 
gamme , et la soLtnbation par les hexacordes fut enfin reléguée dans le plain- 
ohant. 

Remarques que la résistance et les disputes ne vinrent que de ce qu'on 
n'avait pas compris la réalité de la transformation de la tonalité après les in- 
ventions harmoniques de Monteverde. La solmisation par la méthode des 
hexacordes était sans doute vicieuse dans le plain-chant; dans la tonalité 
nouvelle elle était insoutenable. Personne ne s'avisa de cela. 

Ce n'était point assez pour Monteverde d'avoir créé une tonalité , une har^ 
mooie, d'avoir découvert l'accent des passions , et d'y avoir joint le coloris de 
rinstrumentation ; sa lumineuse pensée conçut aassi la nécessité d'un rhythme 
régulier. A peine indiqué par ses prédécesseurs , même dans la musique du 
drame, ce rhythme n'était encore qu'un besoin secondaire pour la plupart 
de ceux qui aimaient l'art : on ne le trouvait guère que dans la danse. 
Glëment Jannequin était a peu près le seul qui eût trouvé le secret de lui 
donner de la cadence dans la musique des voix. Mais au temps où vivait cet 
artiste, le moment n'était pas venu pour que le mérite de cette nouveauté pAt 
être apprécié. Ce ne fut pas sans résistance non plus que Monteverde parvint 
à faire triompher ses idées sur cette importante faculté de l'art. Cet homme 
était né pour les découvertes , mais chacune de ses conquêtes lui valut one 
guerre. Lui-même nous a conservé le souvenir des discussions qu'il dut sou- 
tenir contre les exécutans, lorsqu'on 1624 il fit entendre, à Venise, dans la 
maison de Jérôme Mozzenîgo, 1 épisode du combat de Tancrède etdeClorinde^ 
emprunté au troisième chant de la Jérusalem dèlitrée. Il avait , dit-il , divisé 
les mesures en seize notes sur la même intonation ; mais les instrumentistes 
ne voulaient pas articuler toutes ces rapides valeurs ; ils les réduisaient i une 
seule percussion par chaque mesure. A la fin , pourtant , ils furent obligés de 
se conformer à la volonté du compositeur, et après avoir entendu l'effet de 
ce rhythme , ils avouèrent sa supériorité. Les autres musiciens ne tardèrent 
point à s'emparer de cette découverte ; on en trouva de beaux exemples 
dans le drame de Landi , // S. Aleseio, et dans les premiers opéras de Gavalli. 
Auxrhythmes deMonteverde,ces musiciens ly entèrent des rhythmes nouveanx* 



TOVR T. 
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Itepnii loM M ffofgth^ ée eette partie At lu mtidqiie mil M latti dM 
|Aii8 leftto que cent éeê antreê; oit peut némê dtHùet qoe^'eitdaiiik 
rhfthtnë que le génie AeH ebtnpoftlteim a nioiitré le moins 4e poiMiiiM) pooN 
ikht on ne peut nier qu'on attes |;rand nombre de eembinalsoii» ont Aé 
trotitëëft. Mallietireiisement elles se sont trop tAt feMnnléei» et feoititqM 
îa ibrmtlle est l'ennemie de l'imagination. 

Après que la musique eut ëtë dirigée vers son but rëel dans le style ee# 
Mastique , ^ar Jean de Palestrina » et suHonty après que la tendanse imut- 
tf que lai eut été imprimée , les subtilités matérielles i les enigmei , les néa- 
tbes de itmt genre auxquelles s'étaient attachés les musiciens des qdiatièffle 
m seiïlième Sièeles , tombèrent dans le discrédit. Le système àbMrie de 
notation qui avait donné la torture à tous ces musiciens , système oA dèi ml- 
titttdes d'etceptiotis rendaient soutent douteases la valeur réelle des aottf, fst 
H pttAmièté cbosë qti'én abandonna dans la pratique. Quelques adens 
malti^d en expliquèrent encore la théorie jusques ters le mili^m do dit- 
Septième siècle, mâts on n'en trotive plos d'exemples dans les eomposKioni 
qnl fltrent publiées |(ostéHeurement à lAlO. Les signée ireprésentatift do 
lotl^ed dorées firent place il des valeurs moindres , parce que k ttnsiqoe 
acqtflt pins de légèreté ; les doubles croches , les triples mêlne , payèrent de lu 
nmâlqùé instrumentale dans larocale.L'art, ayant changé d'objet, attitlMoiii 
de sfgneà analogue^ à sanourelle destination, et devait être débarrassé de cent 
qni ne lui étaient plus utiles. De là vient qu'après le commencetneoido dit- 
septième Siècle, tbùt l'échafoudage des modes et des prolations toKiiM^deloi' 
mèniè ; mais de nouvelles comblnaiions de mesures flirent ima^aées,pane 
que le taonvëment pdétiqôe du drame les rendaient quelquefoié nétseUàt». 
Aihdl l'on pèiit affirmer qu'en moins de vingt ans , tbtttèâ les partiel de la ad' 
siqne étirent subi une èomplète transformation. 

AG£fiOl)ÊRIIfi. 

ORIGmS D^UNB CLASSIFICITION uiTHODIQtl DES ACCORDS Dl L'ÀlAHOim. 

Les notions dliarmonie qiii sont répandues dans les trâiiéi géadrâdî de 
musique publiés avant le commencement du dit -septièifie siècle, ne laiflefit 
pas entrevoir qu'on e«t remarqué l'analogie des ttits qui entraient tà^i^ 
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la cdWtHMitWii è5 rhAlrttiottte. Tous loà ptéeepieé litir rempM àe 
harflMWie Mrtfdai»rftt i é^ temtttffA^i sur ]« n&tttt« del eotiMmiaMM) 
far kft tttttttèlkieiiê de eeè intefVftIles, et «ur lAMê télMlf «m Hffi^ 
tores. On ne tronye pas autre chose dans les écrits de ZértiliO) te pM 
ftUttilit des atiiteitips str (celte ttiAtttre ; ni niêtntt dAils Ziiceiml » ^ui M f^oblia 
qu'en 1896 te pi^tiiifeire {partie de sa Pratique de la nttslquei Ce sUMei des 
éetftaitià svnr les iprbtipes isolés de pl^s de trois sons ^ qnt Ml été dëiignAl amia 
le nom à'âte&i4à^ a fait naître plus d'ftme erreur; On a cru i}nNin mnlnli d» 
rObsertànce y nommé Zotits J^Mlann, atail été le premier qnl M Ml ti^M t 
rekserttttiote de ees ^upes , et qu'il atait été ilntenMnr d'Ane sortie di bàMè 
instraméûtAln; appelée teise coHHhwê pour la dtelingbér de ta bàsfte toeiite^ 
où se tmnraimt parfWs des interruptions et de^ èilencel , Ainsi qui de là tta^ 
niète dindiijtier an-dessus des ubtes de eette liftsse^ pAr dës t\faH dediv«M 
«lAlnre , les Accords qui detaietti les Accompagner. Gëtté bâsse et la méthode 
d'^ueompAgnement à l'usage des organistes, nnt, en efiet, Wurtil te injAt 
d'une instruction spéciale dont Yiadana est l'auteur , et qui tù% pttUteê M 
IVOS ; mais eé n'est pas ici le lien de trsiter la question dn itoii de llnvèn- 
lien qni a été contesté à Viadana ; cette question sera etaminéb A l'ârttete de 
eemnsiiden. Ce qni importe, t'est de Mre remarquer quVm n eenfendn M 
«ne sedle unts choses distinctes , qui sont : là basse eontinné s, \m chiffrés déb 
aeeoidé appliqués A cette besse pour en indiquer l'espèen Aui A e e u m pt gn » > 
tetts , et enfta rannlyse des fliits qui compusent la science de l'hArmontis, pMir 
en titfsr l'expression abrégée de ces chiflï^s et les i*èglés de teur niuptotii 

Cette analyse semblerait Atoir dA précéder nnteution de lA bAsie enatiiinb 
et PApplteatton des chiffres sur celle-ci; cependant , il n'en e^t ftit mention 
pmr Aucun des auteurs qui ont écrit A la fin du seitiènie siècle ou An codh^ 
nencemenl du dix-septième. Viadana A réclamé pour lui l'intention de \\ 
basse continue , en 1608 , et a dit qull arait imaginé cette noureauté A Ilom«, 
cinq ou six ans auparavant ; personne n'a contesté ses droits , ce qui SeittMto 
prouver qu'ils étaient fondés, malgré les assertions contraires produites en 
des temps postérieurs. Yiadana fait voir que son invention lui a été suggérée 
par înaiiMl plut Al tfue par AttAlyse. Il dienhail les moyens d'deriré des mor- 
ceaux de musique d'église qui pUssent être Chantés A une seule partie, A deux, 
trois on quatre, à volonté, en conservant une harmonie pleine , lors même 
qu'il n'y avait qu'une sente pArtie de chant , et il ne trouVA Hen de mieux 
qa'nm baase instimmeaâile et continuo ^ destinée A être jouée par la i 
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gaache d^an organiste pendant que la main droite rempliasait lliamionie dea 
antres parties. N'oublions pas tontefois qae Yiadana a pn puiser l'idée de 
oette basse dans l'acoompagnement du récitatif des drames d'Emilie delGaTa* 
liere et de Péri. 

A l'égard des chiffres placés au-dessus des notes de la basse » et deatînâ 
à indiquer aux accompagnateurs les accords qu'ils devaient exécuter , en les 
débarrassant de l'obligation de lire toutes les parties , Yiadana ne dit point 
qu'il en ait été l'inventear; il n'en parle même pas du tout dans l'oaTrage 
publié en I60S , et ce n'est que dans une autre production qui ne parut qu'en 
1609 qu'il en fait mention ; mais plusieurs années auparavant, d'autres au- 
teurs avaient indiqué l'usage de ces chiffres. De ce nombre sont Alexandre 
Gnidottiy qui a donné des règles sur la signification de ces signes, dans Taver- 
tisaement de l'espèce d'oratorio d'Emilio del Cavalière La Rappruenlamùme 
di anima e di eorpOy dont il fut l'éditeur en 1600, et Jules Gaodni, qui 
a chiffré la basse d'accompagnement de son Euridice et de ses madrigaux 
publiés en 1601. 

Certes , ni l'idée de la basse continue , ni le petit nombre de chiffres et de 
signes qu'on plaçait sur quelques-unes de ses notes , ni même les dix ou doue 
règles concernant l'accompagnement de la basse sur le clavier, ne oonslir 
tuent un véritable système d'harmonie , mais on ne peut nier que ce soit 
l'origine des théories qu'on a imaginées par la suite. Les musiciens italiens, 
dont les méthodes d'enseignement ont été de tout temps plus pratiques que 
rationnelles, ajoutèrent peu de chose aux premières indications de Guidotti, de 
Yiadana et d'Agazzari , et pendant plus d'un siècle ils n'ont guère eu sur ce 
sujet que des traditions. Il n'en fut pas de même en Allemagne et en France ; 
11, des multitudes d'ouvrages élémentaires sur l'accompagnement et sur 
l'harmonie ont été écrits pendant le dix-septième siècle. On rerra plus loin 
que ce fut un Français qui le premier résuma toute l'harmonie en un système 
régulier. 

AGE MODERNE. — Continuation. 
• STTLis aiuaimx, BRAHAnQirB xt bb concert , DAKs Li Bix-sx9TijkHx axftcu* — 

ÉCOLIS DI CHANT. «- ICOtXS b'iNSTRVKENS. 

Après l'activité d'inrention qui avait régné en Italie vers la fin du aei- 
tième siècle et au commencement du dix-septième , il était TraisemUabh 
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qae Fart resterait quelque temps stationoaire. Venise ëtait alors la tille des 
nouveautés ; le reste de l'Italie, Rome surtout, conservait ayeo plus de soin 
les anciennes traditions classiques. Bien que les compositions des Nanini , de 
BeneroH , et de quelques autres maîtres de l'école romaine n'aient pas la 
majesté simple et solennelle des ouvrages de Palestrina, on y reconnaît 
pourtant le type du style ancien , et l'on voit que la manière neuve et piquante 
de Monteverde et de Jean Gabrieli n'avait point trouvé de faveur parmi les 
compositeurs romains. Ceux-ci repoussaient avec persévérance l'introduction 
de l'expression dramatique dans la musique d'église ; la seule innovation qu'ils 
adoptaient était la multiplicité des chœurs , qui étaient uniformément com- 
posés chacun de quatre parties. J'ai déjà dit que Benevoli parvint en ce genre 
à un degré d'habileté fort remarquable ; mais en même temps j'ai signalé les 
défauts inséparables des compositions de cette espèce. François Suriano, 
les deux Anerio , Antonelli, Abbatini, Cifra, Roger Giovanelli, François 
Foggia et Grégoire Allegri, furent les principaux compositeurs qui soutinrent 
la gloire de l'école romaine pendant la première moitié du dix-septième 
siècle. Hommes de science plutôt que de génie , la plupart d'entre eux so 
distinguèrent plus par la pureté de leur style que par la nouveauté des idées ; 
cependant Allegri et Foggia me semblent se distinguer des autres parles quali- 
tés d'une expression religieuse plus pénétrante, bien qu'ils aient su se défendre 
des défauts de l'application du style dramatique à la musique d'église. Cest 
a dater de leur époque que les formes de l'imitation et du canon commen- 
cèrent à devenir plus rares et qu'on cessa de leur sacrifier le sens des paroles ; 
car c'est surtout dans l'analogie du caractère de ces textes sacrés et de la 
musique que consista le talent des maîtres de l'école romaine dans la première 
moitié du dix-septième siècle. Il est bon de remarquer toutefois que c'est 
dans ce même temps que l'imitation périodique connue sous le nom defuguê 
commença à se formuler telle qu'elle existe maintenant, sauf quelques 
modifications qui y furent introduites plus tard. 

Les écoles de Naples et de Bologne ne se signalèrent jusqu'en 1650 par 
aucun compositeur remarquable. A Venise , outre les deux Gabrieli et Mon- 
teverde, on trouvait, au commencement du dix-septième siècle, Jean Croce, 
surnommé Chio%%etio, homme de génie a qui l'on doit des formes nouvelles, 
particulièrement dans le style bouffe dont il fut en quelque sorte le créateur , 
et qui fut ensuite appliqué avec tant de succès a la scène par aeê successeurs. 
Parmi le nombre immense de compositions qu'on doit au génie de Croce , oq 
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9«iiiav«i>e p«riiQMU«9«nA«At Vœuv^Q qu'U publia daa« 9a j^aii«M« son^l* litx« 
d» A» Trwp$fk musMk i tout mi original dans oe reQoeil, dont l«« parolei 
•ûBt on dialaçie yëaitien. Un #afco à iix toU, di»po9é i^ la manière la pins 
îngéniense, nna «iM««r«(fo à qq^re, U Qombat de cbant du rossignol et dn 
ttonoon» avec la «wt^nofi da perroquat, facétie & cinq Yoix on ràgn« we 
gtande Terre oomiqn«« la çan^oneUe d«a B^mbmi non moins r^maïqnable , 
la chanson des paysans 9 à six yoix , un morceav fort plaisant intitnlé fa «Am 
iê POiB, à six voix, enfin le Chant «(0 VJSsclave, composition de grand nuérile, 
ielles sont les pièces qui composent oette muYre brillante dHnyention ni de 
Terre oemique. 

Gn>oe fut aussi un des premiers compositeurs qui firent dea conMssj 
espèce 4a petit drame ou plutôt de scène a une seule yoix. Ce gwre de pièee 
était une conséquence naturelle du système dramatique mis en vogne depuis 
foulques années; mais ce ne fut point alors que ce genre de composition 
acquit la perfection dont il était susceptible* Deux maîtres yemis plus lard , 
6arissimi et surtout Alexandre Scarlatti , surent lui donner un înlépêt qai 
B^ayait pas été le yésultat des trayaux de leurs prédécesseurs. 

En général, on peut dire qu'après les Gahrieli , Péri , Caocini et Mente- 
yerdt, les innoyations portèrent pintàt sur la forme des pièoea qne sur ^piei- 
que point radical de Vart. C'est que les transformatious de cette detaièva 
espèce doiyent être fort rares ; car lorsquHl s'en fait quelqu'une, elle oune 
vn nouyeau champ qu'il faut cultiyer pendant long-temps pour en tim tnnt 
oe qnHl peut produire , el oe n^est que lorsque la nécessité s'en fait sentir que 
de nouvelles transformations se manifestent. Ne nous étonnons donc point • 
si François Galetto, connu sous le nom de CuvaUi, Gesti, Saerati , F^rtari, 
RoTetta, Marasioli , et d'autres compositeurs italiens qui écriTirent jnaqn'en 
î%lt , ne peifeetionnèrent que les formes du récitatif, de l'air et dea (&a»rsy 
sans rien introduire de nouveau dans Tharmonie , et ai même ils ne panfi- 
tèreiit pas de tout ce qui leur avait été indiqué à l'égard de oette hafIMnie 
par le génie de M onteverde* 

' Au quatenième siècle , au quinsième , au seizième , alors que l'art c«M»is* 
tait plutèt en combinaisons de sons qu'en une véritable compositioa , el après 
qne quelques grands artistes lui eurent imprimé une direction plua eonye- 
nable, les formules avaient toujours succédé aux inventions , el les musiciens 
s'étaient imités réciproquement. 11 en fut de même au dix-septième , surtout 
i l'égard de la musique dramatique. L'air , de quelque caractère qu9 ce fiât , 
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Ui cIuBor» I0 récitutif mâm9, furent taillé» sur le même patron, ivrtant der 
puU 1030 jusqu'en 1675. L'idée principale était pre«que toiigoars ramenée 
f]e la même manière » et trop aouvent elle était en mesure ternaire. A )'iu« 
«(romefitation rariée et pittoreique de Monteverde arait guooé4é une instruT 
meatation uniforme de violes et de violons dont les aœompagnefnens se 
reproduisaient souvent dans le même genre. Le plus souvent cette instramen*; 
tation ne se faisait entendre que dans les ritournelles ; la mélodie p'éfait 
accompAgnée que par le clavecin, tfonteverde lui-mèmei entraîné par re:|cemT 
pie, sembla avoir perdu ses heureuses inspirations en approobant de Tage 
mâr, car il renonça i ses premières idées dans son opéra H ritomo d^UlUm 
inpiUria, quifu^ représenté en 1641,àyenise, e t dans celui de /Yticoi%)fia«Miie 
di P'QfpWf joué l'année suivante. Ces deux ouvrages sont bien inférieurs 
aux premiers du même auteur , sous le rapport de Tiovention* 

Etienne Landif auteur du drame // ê^nta Akêsio, peut être considéré 
comme le compositeur qui sut le mieux se défendra de la formulation desidéea 
dans la période de 1630 à 1660. Tonnes les parties de spn ouvrage sont ori«» 
finales, inspirées et pensées avec profondeur. 

Plus j'avance dans ce résumé de Thistoire de la musique , et plus j'éprouve 
)a nécessité d'abréger, parce que Fhistoire de l'art dans les temps modernes 
devietii oeUe des travaux des grands artistes ; or celle-ci se trouve à sa place 
dans les articles de la Biographie* La fin de celte introduction historique se 
renlermera donc que des noms avec une indication sommaif e des modiftea- 
tiens de l'art opérées par ceux qui les portaient* D'après ces considérationii je 
ma bornerai i dire que Garissimi , rausieien de l'école de Venise qui vécut 
loBg4enips a Eome, perfsctionna les formes de la cantate^ celles de l'oratorio, 
fit un plus fréquent usage de l'instrumentation dans la musique d'église 
qu'aueun des maîtres qui Tavaient précédé , et donna i la mélodie on eapao- 
tère partioulier qu'on peul considérer comme le tf pe de celui de LulU « fon* 
daleur de l'opéra frauçais. 

Àlexendse Searlattî, Napolitain 9 élève de Carissimi , porta plue haul q«e 
m^ «laltve les quaUtés du style moderne qui distinguent les produetiMis de 
cslui-ci« Sk>ué d'un géiiie éminemment dramatique, d'un sentiment profond 
d'harmonie expressive et d'un go4t très pur de mélodie, Soarlatti imprima 
un mouvement de progrès an drame musîeal et à la musique de ewioert par 
la beauté de aae mra et de ses cantates. Jusqu'à lui, tous les airs d'epéras 
turent eenpét d'une manière nniCormet soit dans la conduite de la m odulat i on, 
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ioit dans 1a disposition des phrases et dans le retoar des idées. Scarlatti, m 
contraire f varia le caractère de ces morceaux, le mouyement, le rbjthme, 
le système d'instrumentation et Tharmonie. Il fut le chef de Fëcole de Maplei 
qui ne date que de lui , et qui , par les soins de Durante son élève, a produit 
une longue et brillante succession de musiciens de premier ordre. Scarlatti 
était déjà célèbre en 1680; il vivait encore en 1725. 

Le style de la musique instrumentale avait commencé à prendre on can^ 
tère particulier dans la seconde moitié du seizième siècle. Le talent desgraodi 
organistes tels que Claude Merulo, les Gabrieli, Guammi de Lacques, 
Bariola de Milan, Jacques Paix d'Aogsbourg, Bernard Schmidt, et autres, 
n*avait pas eiercé nne médiocre influence sur l'importance que ce genre de 
musique acquit vers 1610. Frescobaldi , digne successeur de ces artistes 
célèbres , porta plus loin qn'eux les difficultés de mécanisme dans Fart de 
jouer de Torgue. Sa manière de traiter la mélodie fut aussi plus douce, plos 
gracieuse, son harmonie plus piquante de modulations inattendues. Quant à li 
forme des pièces , il parait avoir plutôt perfectionné qu'inventé. Les toocates, 
les ricereari, les variations d'un thème donné, étaient des choses connues arant 
lui ; mais il les traita avec un goût plus fin , plus délicat qu'on ne Favait&it 
jusqu'alors. Beaucoup d'ouvrages de Frescobaldi ont été écrits spécialement 
pour le clavecin , et l'on voit que dès lors le style de la musique destinée à 
cet instrument commença à se distinguer de celui de la musique d'orgue qoi 
devint plus simple. Cette différence est surtout sensible dans les hymoesetles 
magnificat écrits pour l'orgue par Frescobaldi , sur le chant de l'église, Pami 
les grands organistes qui ont été formés par cet artiste, on remarque parti- 
culièrement Froberger , dont la musique , chargée de difficultés d'exécution, 
rappelle la manière de son maitre. 

Dans le même temps où Frescobaldi brillait à Rome, Samuel Schmdt, non 
moins grand organiste , se faisait admirer a Hambourg. Ses compositions pour 
Torgue sont du style le plus élevé. Moins ornées que colles de l'artiste italien, 
moins séduisantes par la mélodie , elles ont plus de gravité et je ne sais qnoi 
d'àpre et de sévère qui convient à l'église et à la nature de l'instrument auqad 
elles sont destinées. La plus grande partie de ces compositions consiste es 
variations ou caprices sur des mélodies de cantiques allemands. Aux deat 
artistes que je viens de nommer, il faut ajouter le grand organiste hol- 
landais Schwelling , élève de Jean Gabrieli. Ce qui reste de ses composi- 
tions instrumentales prouve qu'il était homme 4e génie autant qu'habib 
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instramentUte. Il a formé qaelqaes élèves parmi lesquels on remarque Henri 
Scheidmann. 

Scheidt , Freseobaldi et Schwelling; farent, comme on vient de le dire, les 
chefs de la première époque de Técole de Torgue et du clavecin, a a dix-sep- 
tième siècle. La seconde époque ne fut pas moins brillante , car elle eut 
Froberger , Jean Gaspard de Kerl et Scheidmann , en Allemogne ; le pre- 
mier des Couperin et Ghambonnière , en France , grands artistes dont le 
mérite n'est pas assez connu ; enfin, Pasquini en Italie. Tous furent non seule- 
ment des exécQtans d*une habileté prodigieuse , mais des compositeurs doués 
de génie et d*une science profonde. Telles sont les difficultés qui abondent 
dans leurs ouvrages , que , malgré l'opinion générale sur les progrès du mé- 
canisme dans les derniers temps, il n'existe aujourd'hui qu'un petit nombre 
d'artistes assez habiles pour les exécuter. L'époque où brillèrent ces vieux 
organistes et clavecinistes s'étend depuis 1640 jusqu'en 167S. 

A la troisième et dernière époque de la musique des instrumens à clavier, 
dans le dix-septième siècle , appartiennent les Allemands Keinke, Buxtehude, 
Zaccbau, Pachelbel, Jean Christophe Bach, et les Italiens Pollarolo et 
Antoine Lotti, grands musiciens, qui ne furent égalés, dans le genre de 
musique instrumentale qu'ils avaient créé, que par leurs successeurs Vina- 
cesi et Gasini ; ce dernier était élève de Bernard Pasquini. Dans ce style , 
ramené à la plus grande simplicité et dont les omemens sont bannis, 
il y a moins de modulations incidentes , moins d'effets piquans d'harmonie 
que dans la musique des clavecinistes ou organistes de l'Allemagne ; mais il 
y règne plus de clarté et un sentiment de mélodie plus prononcé. Déjà , dès 
la seconde moitié du dix-septième siècle , la séparation des deux écoles ita^ 
lienne et allemande s'était fait sentir par la différence du génie mélodique, et 
par le penchant de la dernière a multiplier les transitions. 

La musique destinée aux diverses espèces de violes était peu différente de 
celle qu'on écrivait pour les voix dans le seizième siècle ; j'ai déjà dit que la 
plupart des madrigaux , des chansons à plusieurs voix et des autres pièces 
publiées alors, étaient données comme propres à être jouées sur les instrumens 
ou à être chantées. Il y eut cependant, vers 1660, un certain nombre de re- 
cueik de pièces pour les violes. On peut citer ceux de Gervais , musicien 
français qui ne manquait pas de talent pour ce genre de musique , de Ver- 
mont , de Parenti , et de Philibert Jambe de fer. En 1870 , Thomas à Santa- 
Maria, moine esgagnol , publia à Yalladolid un traité de la manière de oom** 
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poMT ôm fimUDiioa el ém eonoerU pour lot iii9|ni]a«oit vtfticsidUraoMsat 
pour les yioles, k trois et à quatre parties ; les règles qu'on 7 trouYO pour w 
((•nre de oompotiftion diffèrent pea , quant à la forme dw piàeea, de céllfla qui 
étaient suivies pour les norQaaax de musique Y0cal«« 

Lliabiletë des artistes dans l'art de jouer des instrumena fit intmdnwe, ta 
coBinienGeiiient du dii-sep&ème siècle , de plus grandes diffiçultéa dans U 
musique instrumental^ ; mais on ne Toit pat que l'on eût tnbstitué Tnanfe des 
Tiolons au dessus de violes dani les oompotitiont en ooocert. Partout « eVtt 
la viole à oinq oordet , lat viole bAtarde » la batte de viole et la oontie-baaie 
de viole qu'on trouve indiqnéet. Cependant « il y avait dqjà dèa IWtA dei 
artistes qui s'étaient distingues dans Fart de jouer du violoa , car oa eite i 
cette époque un 6iovan«Battista surnommé dei violino , à oaute d^ ton talcet 
sur cet instrument. An reste, il parait que les Fronçais su distiof^uère^l paitî* 
culièrement comme violinistes dès le eommeneement du tix-^ptièmi^ tiètle. 
Mersenne , dtns sa voluminente Hamumit «ntpfrssiXs , parle avec élo^e du jea 
élégant de Constantin , roi des violons , de l'enthousiasme véhémeiil de Bec* 
etn, de la délicatesse et de Tespression de Laxarin et de FoQoaid. Toet oti 
artistes vivaient en 1680. Toutefois la Franoe ne tarda point à penniie aa aopé- 
rlorité en ce genre. En 1650, le P. Castrovillari, Cordelier de Padevtf tt 
faisait remarquer par son talent comme violiniste , et par la mnaifiie qnll 
écrivait pour son instrument* L'art d'exéonter de grandes difiicoUëe mr la 
violon devait avoir été poussé déjà fort loin dans le nord de rfiaaope, 
vers 1670 ; car on voit, dans le lexique de musique de Jean Godefiroi WeUbWf 
qu'un autre Wtither (Jean Jacques) , premier violiniste de la eowr de Seie, 
a publié en 1676 des $^kêf%i ia vioimê êoh aveo aocompagnemenl de beist 
continue, et qu'il a donné en 1688 un ouvrage singulier » sout le tilie de 
Hartulus ckelicum, contenant des sonates et des sérénadet peur être esëestétt 
snr un violon seul è double , triple et quadruple Qordea« 

Jean Baptiste Bassani , élève de Castrovillari, eompositenr diameliqM et 
grand violiniste pour son temps, se distingua par le beau style de ae motBqee 
instrumentale. Parmi beaucoup d'autres oompoaitiant de divers gtmrae» usa 
de lui des Sonate ia eamera pour des violons et basse , publiées en 167S, et 
19 Sbnaie a due vioHni e hoêêe, ouvrage excellent en son ganse, et qni fixe le 
style de la musique des instrumens à archet. Ba^ni a d'aillenra la iJeiifi 
d'avoir été le maître de GoreUl, grand artiste, talent immense qui» par 
Pélévation de ses idées et la perfection de sen Jeu, tTeH pkeé i in léfe 
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de 1*60019 du vîhIqh, et a miriiaé le teiiqif de ««^ ptiM vapiétt ^vogièa* 
Q y a lien de croire que dè« le «oixième tiède IVt da chenl était enaai^në 
d*qae manière «yftématiqae en Italie « et que dans lea éoolef qei eaittateat 
« Rone dès IBBQ , oime te bornait pas à iettrnîre le9 é\é%e§ dans T^rt da lire 
et d'écrire la musique. Cependant il par^dt qu'Alexandre Guldotti» de Bo« 
logne, est le plus aneien auteer qui a publié une instruction sur Veoiéootion 
de divers amemens du chant , dans son ayertissament mis en tèle de la R&j^ 
pre$enia$^io$ke dt e«feie a di e#fya d'Emilio del GaTaliere , publié en 16M« 
Pau de temps après » il y avait d^è des écoles de ehaat oif^isées à Rome , 
al cet art diffieile y était étudié ayee soin ; Vnne des meilleures et des plaa 
célèbre* fat établie par Vir|ple Maisoccbi , qui deyiat maître de la chapelle 
du Vatioen en 1619} et qui mourut en 1646. Angdi Bontempi , qui arail été 
élevé dans cette école » nous a fiiit oonnaitre, dans son histoire de la musique» 
quel était le mode d'enseignement qu'on y mettait en pratique ; le passaije est 
aswi curieus pour qu'on ei| voie ici la traduction avec intérêt. Voim oem*' 
ment s'exprime Bontempi ^ 

<c Les écoles de Rome obligeaient lés élèves à employer ohaque jour une 
heure a chanter des choses diffieiles, poar acquérir de l'expérience. Une autre 
heure i l'exereice du trille, une autre aux passages (rapides), une autre à 
Tétode des lettres, une autre aux vocalises et exeroices du chant, sous la 
direction d'un maître et devant un miroir, afin d^aoqnérir Fassuranee qu'on 
ne {lisait aucun mouvement inconvmiant , soit des musoles du visage , soit du 
frcnt, des yeux ou de la bouche. Tout cela composait l'emploi de la matinée. 
L'après-midi une demi-heure était consacrée à l'étude de la théorie ; on don» 
naît une aqtre demi-heure a^ contre*- point sur le plein- diaut, une 
heara i recevoir et a mettre en pratique les règles de la compositiott sur 
la eartelle ', une antre a Fétude des lettres, et le reste du joar à l'exereloe 
dadaveoin, i laoomposition de quelque psaume, motet eu eanionette, onde 
toute autre espèce da pièce , selon ses propres idées. Tels étaient les exeroiees 
oïdinaipes les jours où les élèves ne sortaient pas de la maison. Qoant aux 
exercices dn dehors , ils consistaient à aller souvent chanter et écouter la 
répense d'un éeho situé hors de la porte Angeliea , vers Monte Mario, pour 
que ehnoun put juger de «es propres aecens j è chanter dans prescpie toutes 

I Hitteria mvsios, psrt. !•, p. 170. 

> ?«su d'âpe prépsréa pour écrire la mosiqas. 
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les solennités mnsicales qui se faisaient dans les églises de Kome; à obserrer 
la manière et le style d'une mnltitade de grands chanteurs qui vivaient sons 
le pontificat d*Urbain VIII , à s'y exercer et à en rendre raison an maître, 
qui ensuite , pour mieux imprimer les résultats de ces études dans l'esprit de 
ses élèves , y joignait les remarques et les ayertissemens nécessaires. > 

U était impossible que des chanteurs élevés de cette manière ne devinssent 
pas de grands artistes , si la nature les avait doués de quelques disposi- 
tions : on se donne aujourd'hui moins de peine pour arriver au bat. 

Si l'on en jage par la nature des cantilènes qui remplissent toutes les pro- 
dnctions dramatiques de Caccini , de Péri , de Monteverde , de Gavalli et de 
tons les maîtres de la première et de la seconde école, la manière des grands 
chanteurs du dix-septième siècle devait être plus expressive qu'ornée. Gfr- 
pendant ce qu'on rapporte du talent prodigieux de Balthasar Ferri, de 
Pérouse, prouve que les omemens étaient accueillis favorablement, oa plutôt 
avec enthousiasme. Après Ferri, les chanteurs les plus renommés de Fllalie, 
dans le dix -septième siècle, ont été Pasqualini, J.-B. Bolli, Piccini, qui 
chanta dans les opéras italiens représentés à Paris par les ordres dn 
cardinal Mazarin, Forment!, Riccardi, Scaccia et Origoni. Depuis la fia de 
ce siècle , l'art du chant a reçu de notables améliorations , et d'excellentes 
écoles ont été établies dans toutes les parties de l'Italie. Les plus célébra 
forent fondées au commencement du dix-huitième siècle et dans la sdte 
par François Pelli, à Modène, par Jean Paita, à Gènes, par Gasparini et 
Lotti, à Venise , par Fedi et Amadori , à Rome , par Brivio , à Milan, par 
François Bedi, a Florence, et enfin par Pistocchi, à Bologne. Mapleseot 
aussi d'excellentes écoles de chant, dont Alexandre Scarlatti, Dominiqae 
Giiii, Feo et Porpora furent les chefs. De toutes ces écoles sortirent pendant 
près de cent cinquante ans d'admirables chanteurs parmi lesquels on à\B 
comme des modèles de perfection Bemacchi , Gaffarelli , Elisi, Giitello, Han- 
»oli, Farinelli, Victoire Tesi, Faustine Bordoni, Guadagni, Guarducci, 
Pacchiarotti , Marchesi, La Gabrielli, Mingotti, De Amicis, AprileetCre- 
acentini. 

L'Italie, dont le climat est favorable au développement et a la eonsentr 
tion de l'organe vocal, a conservé pendant le long période dont je viens de 
parler, une supériorité incontestable dans l'art du chant , ou plutôt ce nest 
qu'en Italie que cet art existait; non qu'il n'y eût de belles voix dans les aotm 
pays de l'Europe; mais en Italie seulement il y avait des écoles, de la ^ 
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diode 9 une atmosphère de musique qui concouraient à la formation sans 
cesse renouvelée de chanteurs de premier ordre. 

Tandis qu une transformation complète s'était opérée dans la musique en 
Italie, Fart était tomhédans un état de décadence en France etdans les Pays- 
Bas. Trop d'agitations politiques et religieuses avaient bouleversé ces contrées 
dans la dernière partie du seizième siècle et au commencement du dix- 
septième pour que le sort des artistes n'eût pas été compromis, poar que l'art 
n'en souffrit pas. Sous le règne de Louis XIII , Tart d'écrire était déjà pres- 
que entièrement perdu dans la musique d'église ; le style était de mauvais 
goût, et les BournonTille , ainsi que Télève de l'un d'eux, Arthur Auxcous- 
teaux, étaient à peu près les seuls qui eussent conservé quelques traditions de 
l'école de Palestrina. La musique de concert ne se composait presque entiè- 
rement que d'airs à une ou deux voix avec accompagnement de théorbe, de 
luth ou de clavecin. Parmi les compositeurs de ces airs , Boesset était le plus 
célèbre. 

Quant à la musique dramatique , elle n'existait point en France au temps 
de Louis XIII, ni même sous la minorité de Louis XIV. Un essai qui aurait pu 
conduire à des progrès en ce genre , et même donner l'initiative aux Français 
dans la création du drame musical , s'il y avait eu parmi eux quelque homipe 
de génie, cet essai, dis-je, fut sans résultat. Il consistait en une suite de 
tableaux entremêlés de récits, de danse et de musique, imaginée par Balthasar 
de Beaujoyeux , musicien piémontais au service de la reine Catherine de 
Médtcis, dont l'exécution eut lieu sous le titre de Ballet comique, aux noces 
de M^i* de Vaudemont, sœur de la reine, et du duc de Joyeuse, favori du roi, 
en 1581. La musique de ce ballet avait été composée par deux musiciens de 
la musique du roi et de la reine, nommés Beaulieu et Salmon. Après ce ballet, 
bien d'autres furent composés pour la cour , et même pour les corporations 
de Paris ; mais ce n'étaient guère que des mascarades avec des airs de danse 
de peu de valeur. Les choses restèrent en cet état jusqu'en 1647, où le cardinal 
Alazarin fit venir a Paris une troupe de chanteurs italiens qui joua sans succès 
un opéra d* Orphée. A l'occasion du mariage de Louis XIV, on essaya encore 
de ce genre de spectacle , et de nouveaux chanteurs italiens furent appelés 
en France pour y faire entendre VErcole, de Rovetta, et le Xeroès, de Gavalli; 
mais ils ne réussirent pas beaucoup mieux que leurs prédécesseurs. Ce nouvel 
essai ne fut pourtant pas sans résultat , car il fit naitre dans la tète d'un mu- 
sicien nommé Cambert , et surtout dans celle de LuUi ^ l'idée de l'opéra fran^ 
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çaii. Lalli, aaeaë fort jeune de Florenee i Parii» n'ateil {Mlfit et le tmifi 
d'apprendre dans sa patrie ce que e*éCaift que la ttnniqtte dtanttifn; m 
talent s'éUit d'abord développe en Fnnoe dans des moteCi » des tyiii|èialei, 
des diTertîMetaens de ooaiëdie ti dea airs de ballet. Ce fal lui qai ëtiitit la 
ain de danse da Jr«ft>ét dd GaTalli» et ee fut sar le modèle da rMitttf éa 
airs et des ckesars de celui*>c&» ainsi qae sur les cantates de OaffMfanl, fffl 
foraia son style 2 car les opéras de Lulli» considérés lotig<*teoips oMaMic 
type de là mosiqne française, n'étaient que de la maslqaa itaUenna é^l'ioeies 
style. La tout de Loais XV les adodrait encot>e , alors qae le (Ma éa Sur* 
lattâ t et plas talrd celui de Léo, de Per|{olèse et de piaaiattta aatrelgittè 
aHisteft de l'Italie eurent imprimé au drame muaieal plus demeavaUM, 
plus d'expression ) de force et de vérité» Paris eat donc un O^hi MioHii 
définitivement constitué par LuUi en 191% o'est^àMlire plus de qaa tti H i m i 
ans après que l'Italie eut joui pour la première fob de ee qpaetaeie^ 

Ainsi que je l'ai dit, la musique d'église avait perdu en France h MiMé 
de son style f elto ne pouvait plus exercer d*influence sur les progrès d« Tat; 
l'établissement de ropéra fut donc un év<biement heureux en oa qu'il itriioi 
la goèt de la musique. On lui dat la formation de mosieienfl d'ofdl6Siis«ltb 
ebaateurs qui n'existaient pas auparavant ches les Franfkis. Ge n'est pMfi'il 
n'y e4t à Paris quelques artistes distingués $ le vieux Couperin, HuéeUi, 
Eîdiaird, La Barre, et surtout Chambonnière, étaient d'hdriki di^ 
cinistes^ leâ deux Gauthier, Hémon, Blancroohet, las Da Bat etCdkH 
pouvaient latter de tatent avec las meillears joaattrs da Ittth da l'Europe; Le 
Moine, Pinel, De Yifté et Harel brillaient sur le théorbe, ItiatfliitaeBt iÊ^ 
qui) malgré sa feiide sonorité, était encore employé dans Id ortbeltm 
pour raceompagnement; Francisque Gorbette et Yalrof étaiant MNianfeè 
oonsme guttarittes, et la viole avait Hottmnan, Saifite^Golombèi OeM- 
rets et Da Buision. Mais de tous ces talans ne réiultait pas la poêsiMfilé fc 
former uh bon ordiestre; car la plupart de» jotteurs de tixAMféb^ 
et de basse qui composaient même ce qu'on appelait léê hêHim *^ ^t 
étaient si ignorans qu'ils étaient incapablei de lire la musiqM k phttfte^ 
Quant à l'art da diant s M ne savait ce que c'était. L«mbart , baaa<fère* 
Lalli et auteur de jolis airs , avait de la réputation comme wuiiH^ ê iMif^f 
mais lui-même ne connaissait de cet art que quelques ornemeils qai ëuient 
alors de mode, et les gens du monde étaient les seuls qui obtitiMant deiei 
leçons. LttUi fut donc obligé de former sel murieieiM d'rtchaMte el ^ 
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(^Mnt6tM$ ee fttt KwtAineniQAt tm des jj^lni gnniis MirtiMi qu'il rendit à là 
tttiiiiftte frtuiçftiie« 

VâHéttttigtie ^ ttoiiiA ôbnmiè qtie rtt«li<i des nttioAs mropéentiei {mf tea 
prodoetioiis d'aH, n'eierça pendant le diic-ieptiénie iiècle qa'ttne uédibore 
iaflaenbe sur lee progrès génërant de la wusique ; pourtant , elle renfermatt 
de granda mniiieieiiê dans pins d'on genre. Ant organistes remarqnables 
qa'èHe a produits à cette ëpoqiie, et doât J'ai dtë les noms^ il ftint ajouter 
ceux de Buttstedt, de Georges Muffat et de Henri Kuhnau. Wslther îi'était pas 
le seul eoMpositeor pour le riôlon qui eût vu le Jour dans là Germanie ; avant 
lai, JéM Sebop de Hambourg avait publié, dès 1B40 et 1644, uh riseoeil de 
pavanes; de gaillardes, d'allemandes, et trente coiieerts pour cet instruttient } 
Bietricb BiBcker, de la même ville, avait deniië, en 1668 , des sonates potir 
violon , basse de viole et basse continue. Nicolas Basse , de Eostoeh ; Biber ; 
de Sahbottif , le pliis bablle de touS ces virtuoses; le SilMetï Finger et 
Scbweiffelbut , d'Augsbdurg, firent aussi pandtre antérieurement à 1690 un 
assels gràbd nombre d'cfetivres de sôiiates et de sôlos pour te violon; enfin ^ 
et ceci n'est pas môiiis digne d^attention , les premiers quatuors pour dent 
▼iolons, viole et basse furent publiés à Brème, en 1669^ par utt amateuir 
nommé Conrad Stencken '• 

Henri Schûtâs, bomme doué d'un génie original et d'un savoir profond^ 
aValtfiiitconn^tre à ses compatriotes, dès la première partie du dix-septième 
siècle, des liôuveàutés d'un caractère dramatique. Ces innovations semblàieht 
dèroir conduire rapidement lès Allemands à la connaissance de l'opéra, tuâis 
il eii fût & cet égard de l'Allemagne comme de la France : ear eè fot pur 
Topera italien qu'ils s'instruisirent à appliquèir la musique au drattie ; et dans 
le temps même où Lulli faisait entendre à la cour de Louis XIV les premiers 
opéras composés sur des paroles françaises, Theiles donnait à Hambourg 
(en 1678) une sorte de drame musical fort imparfait sotis le titre A^Adatà et 
Ète, en allemand, puis Orontes, dans la même année. Ce musicien tùi 
imité ensuite par plusieurs autres compositeurs , parmi lesquebi on remàrqttë 
Strtmcl, Franck, Fœrtscb, et Cousser. Mais tous ces hommes <d)SciUi 



' On ne peut considérer comme de yéritables quatuors les RiccercariàquattrO pdiliés 
par André Gabrieli , en 1589 k Teoise ; ces pièces sont du style des fantaisies de cette 
époque. D'ailleurs ce n'est pas le violon qui en joue la partie 8upérienre| mais la viole à 
cinq cordes. 
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furent bientôt effaces par Timniortel Reinhard Keiaer , artiste subUne, fii, 
ayant véoa dans la solitude, et n'ayant, dit-on , jamais enteada demQâ<{iu 
dramatique, trouva par une inspiration spontanée les accents pathétiques 
qu'il répandit en abondance dans son opéra de Boêiliui, repréieiilé t 
Hambourg en 1694. Cent seize autres opéras furent écrits par cet honuM 
de génie dans l'espace de quarante ans , et dans tous il fit paraître la rioheiie 
de son imagination. Le génie de Keiser a inspiré celui de Handel, antre 
grand artiste dont il sera bientôt parlé. 

Dans le cours du dix-septième siècle, l'Angleterre eut quelques nraiidens 
distingués dont la réputation aurait pu devenir européenne s'ib eoneot 
appliqué leurs compositions à une langue plus connue des peuples dn 
continent. Bird, Tallis et Morley, qui avaient été de grands artistes sous le 
règne d^ÉIisabeth, eurent pour successeurs le Dr. Bull, Batson, Amner, 
Ward, Pilkington et quelques autres qui ont laissé des madrigaux de kur 
composition sur des paroles anglaises. Ces morceaux ne se distinguent point 
par les qualités de l'invention ; mais on y trouve une harmonie assez pure et 
même quelquefois de Télégance dans le mouvement des voix. Thomu Tom- 
kins, élève de Bird, fut plutôt un contrapuntiste qu'un compositeur. EIwij 
Bevin , homme de plus de génie , n'eut pas autant de savoir. Parmi les plus 
habiles musiciens qui vécurent en Angleterre jusque vers 1680, on remsrqae 
encore Orlando Gibbons, Bavenscroft, William Ghild, bon organiste, dont 
l'existence fut longue et laborieuse, John Barnard , Richard Deering, égale- 
ment distingué comme organiste et comme compositeur, et Batten. Lesgenrei 
de musique que cultivèrent ces musiciens furent les antiennes pour Téglise, 
les canons , les glees et les caiches, airs à plusieurs voix dont le style appar- 
tenait à l'école anglaise. 

Des espèces de ballets , semblables à ceux qu'on exécutait a la cour de 
France, furent aussi en vogue à Londres dans le dix-septième siècle. Tel éuit 
le goût des Anglais pour ce genre de spectacle , qu il y eut plus de Tingt 
théâtres dans la capitale de T Angleterre, sous le règne de Jacques I^', où Ton 
en représentait. Il ne reste rien qui mérite d'être conservé parmi toute la 
musique de ces masquée ( c'était le nom qu'on donnait aux pièces de œ 
genre). Les musiciens anglais n'ont jamais eu le génie de la compositk» 
dramatique. 

Le protectorat de Gromwell fut peu favorable aux arts ; la musiqaot 
particulièrement , ne put faire beaucoup de progrès à cette époque triste et 
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léràre. Le style instrumental parait avoir ëtë cultiTë alors atec plos de 
sQooès que les antres genres de composition; car ce fut à cette époque que 
parurent les fantaisies pour dÎTers instramens, de Jenkins , les leçons pour 
la Virginale , de Bull , Gibbons et Eogers , et le recueil de trios pour violona 
et Tioles de Mathieu Lock; c'est aussi au même temps qu'appartient la 
publication du curieux traite de la viole de Christophe Simpson , in.titulë 
7%e ditMon vioïût. 

Pendant la seconde moitié du dix-septième siècle et sons le règne de 
Charles II , on trouTe parmi les compositeurs les plus distingués de 
rAngleterre Henri Gook, Pelham Humphrey, John BIow, Michel Wife, 
Tadway , Tumer , et Bannister. Dans la musique d'église , ces musiciens 
eurent un style propre qui jusqu'ici s'est conservé à peu près intact; mais 
leur musique de chambre , vocale ou instrumentale , a plus d'analogie aveo 
le style do la musique française du temps de Luili qu'avec celui de la musique 
italienne de la même époque. Un artiste d'un génie original se fit distinguer 
an milieu de tous ceux qui viennent d*ètre nommés ; ce fut Henri Purcell. H 
7 a quelque chose de rude, de sauvage même dans la musique de ce 
compositeur : il semble qu'il n'ait jamais entendu d'antres productions que 
les siennes ; mais dans celles-ci le caractère de la création se fait si bien 
sentir partout , qu'il fait excuser les défauts de la forme* 

Les écrits de Zarlino sur la théorie et la pratique de la musique avaient 
dirigé les esprits vers la méthode progressive, dans l'exposé des principes de 
l'art. La découverte de la réduction de l'harmonie en accords isolés , et de 
la représentation de ces accords par des chifires et des signes placés 
au-dessus de la basse , vint ensuite créer une branche nouvelle de la 
didactique musicale , et rendre nécessaire la réforme des traités généraux et 
particuliers de l'harmonie et de la composition. Dès 1628 Galeaszo Sabbatini 
publiait des règles pour l'emploi des accords sur chaque note de l'échelle 
diatonique dans l'accompagnement de la basse continue sur l'orgue. Il ne 
faut pas croire pourtant que ces préceptes fussent exactement les mêmes que 
ce qu'on a appelé depuis lors ia règle de V octave ; car, nonobstant les 
heureuses innovations de Monteverde , on n'avait point encore compris le 
changement qui s'était opéré dans la tonalité; et , confondant la nature de 
l'échelle avec une ancienne et vicieuse méthode de solmisation, on s'obstinait 
à borner la gamme à six notes , en sorte que l'accord caractéristique de la 
note sensible n'apparait pas dans l'ouvrage de Sabbatini, Gruger, qui donna 

TOVK !• p 



m Ita4 ëHk 9fh(fpHà iMHéa; fUt fdii< dlMi M Mëel tte ingtttît 
feéMMM^ èaf 11 6Aili àdièî \MMi 9éM \tà kniHftlM et flMt^tthd A^ttH 
3é' êlkû HWJbàfjp 9 dé 1 tfpj[AiëÂln41 «M FltàMkMntf 8 Ik uixiâlllé ott pnurAâitt^ 
lÉtttffli <jtfMI jpifisitftiii'i MdMiw II ^nsëiite a0A pi'd({(ëlnoii2 iMUéfei 
ter tiftèf ftÉWcëAÉKtti M HOcétt sMsiMëÉ 0t ae wlfiqilM fliflnsrëfttél* Ocuc 
fet¥èlta¥ § est {tHoptrgoo Jitt(|ttèf dinto vk Mcdndu pétraé? diÉ dct"8êi|ftiilA6 nicK* 
La thëorie ne pat être dëbarrassëe d'une teDe anomalie ({(i'àpM8i{neh 
MiMMlMt pW la ^AflitiM a« [$ept Hate^ eut été ^«IMhlM A eéflè des 
MtautemtfM; te iMtë de TâiccMrtpagtfeilidnt de roi^M et dti dàVedli^llè 
liSllitterl y dMt M {^l'enllêl^ édition pàrnt totl 1080 , tbè pahdt fti^ k]il!anièr 
îtm flèf bAté espèm bû II fat parié de la véritable gatnme IilMiMXBiittê de 
fét tonàlM fafôdërné. J(i8c(ile-lft \e6 dompoÉttenril en tenaient ta»^^ efki 
ëîirivMlitk li'odnefit Fetisei^er. 

VA dit ^ttci teè écrite àb Zarihiô otit iterVl de ttiddéled Ad antft^ Mniiii 
tiWi' ië daèsèfnëMt ttéihoâicpë des ptiùcipés dé Id scletidë. tliéofèâielti- 
tfodiéë dé eèM méthode àéf fMt l^mâ^quéi» , (iflttidtdlèlrëitièfit en Ce (Jtfl ton- 
MrM TâM dVi^Hr» a^!é èMit^îfim, dans lès outragea de CëMlto, Bddio, 
fâMitA (PMttièfè »t téôdtldè l^atUe An ta prdtiqité iê MuH^Uê), t. Penfli, 
BottoiMsiM, et sdnotti BefftrdU. Mais A fitH d^enseignèf i*é(alt ))étf6«tionii<, 
le sentiment de lliarntoriie pùrd s^étAit évidemment aflkibll tàM ceitMétifS, 
(wr'it t à IMtt dëi elemples ^*ils donnent anx bëaot modelée Ibttrà F 
f^aiMitië ééold tbtnâitie. Le contrepoint donbïd, né de U tMAàéniotii 
ïëntërietitéiiC dés ItltéHalled de ftons, et indl^dé pai* Zarlino, âfaitolîTert 
titré ModreTlè sdnrce dé richesses hatmoniques qui, ptâcéë (dttl ixfi eotn 
lés ftahlA ffftriistés téU qtië J. S. Sach, fiandel, fiaydn, MbiâHet 
)!eéttldVëiiy ft tfMdâif dé gttodes bèatitéi d'un ord^ë rêêei^é à Mb eonAi^ 
WttI; bfi MHt qbe le totitré|)dlht dtitiblô CdnslAté dàftâ tft po^slbifit^ de &irt 
j^ftMei' ^édptbqtlenië&t du ^ate A Taigu et de faigii au gfàte les iiHne! 
'tflétôdf^ir qnltibm|)Oiëtit ëntfë elles ûnëba:^monie. Ce gêiirë décdnAiB^ 
fïàtûpti me jilftce Impottantë dans Vtti dn dix-septièmé siècle. Mdiielutf 
séméttt on lié s*en tint pàâ ta à cette époque , et daiis le téfnps jàèàè^^^ 
tenait dé tbiif disparMtfë àe VkH tmé partie des froides énigmes qô A 
étaient intt'odùités dans le quinzième siècle , on se laissa enifainer i t Ure 
enttër de ridicules conditions étraugêres au but dé la musique. Aioâ^^^ 
grande partie deé^ùTrâges de fierardi et de quelques aiitrts aufcors «^ 
ëin|)lD}ée A donnefr Texplication d'un cbntrepoînl altà jtoppa donl if fil*"* 
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qae le riiythtie flIH Coùjdtirs boilelUt, â'tH ëWiMpohit ^fti» fof jMbté, ^ 
rfiiïûtMi ^ti^titoâ èenlè phfaM a*ii<scdtll|4agiieill«tn Mfl§ Mi« fëpItëW itf 
diie inritbdié â6iiil^è , éToil («onM(»dBlf o(l Toii fi*lliceraiiti| «érUéni nslei t 
(Criaillé àMfdrAi, dTtni àtiCM ^lii h'àdftiêttiM ^M ém noki éUrm, m dhi 
Uanckeé, et Hè ëotit IftithBs èlidftes éëiiiMâbleti qiA iilAII(tieiK |nii de mm «i 
ie goût cliét bëtUc qtd tes «Tàiëdt fanUghiéeli. L« «ix^nliiêiiie liMe il 
jutice aë ces to\ieà , et Pari fht rendu à sa iétiiâh\é déitiAâtWil. 

Ce fai dans le dix-septièine ^ne ÛeÉ espèces VëtitsfiAbpMLé^ hiMH ë Él ti 
par ordre <te matiërès détinrent à h mode^ Il était d^é là iihtilRI Mèl IdMI 
de oè teibito Ae yonloir Vtlûlrersâtité des coMikisMtlbëft ëti todtes Amt%i lÂ 
premier OQTrâgé de ce ^ënfé fht publié en fâb^ë espd^dM, k FMflBI; 
dans l'année 1613 , par Cerone , de Bergame , %tttîÈ lë fltM d0 JT Èttl^ti^ 
Viàée d'ail lifré semblable préocctipd (ifés^è toifti^ ta ¥ié ftd flHiÉaie 
Hersenne; qoi 7 ^eVint plusièufi fbift et (|tti ptlblld plnUiédiii itHhmëi Mdi 
le iitre ^Harmonie uniberietté. te |)Olygi*atAé Rlhîliè^; Ubtèttte; Ut¥(M 
espagnol, et ptnsSenrs aibttes écriTâifis oht pdlflifi de eèé tiftës qili ,- llilt(fM 
leurs défauts, sont ntiles , A causé dès tenseîgneméiïé fpnïi tôûMUÊbt M 
réut dé l^àrt et de la science k fépoqae dft ft^ ôht pàiii. 

AGE HODEAJrÉ. — tontinuafton. 
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La iii>lé3<ldè dramatique, demeurée tUtAlonMift depuH lélé jm^'Mr Puêf 
ne fiif pliii arrêtée flans sa mafclië pf o^e^sif è et tràtrtferttàlCH«é apJhM qM 
Scarlatrï lui eut lin^rimé le cArâctè^e de figuéùr pànfoétiéè 411I Mf ÀliiN 
qaut aùparaYànt. Le ^énie de ce grtffld bomme lifi^rlt cifttat dér ^ÉlMi]^ 
antres ebtn|>6^telir8;t>Krml éfetît qui se ffiâfiùj;tièMirt Mt l^ar M dtMIéMtf M 
FeiprèssîoB éfè la mélodie, soit p«r lè {^erfectloûnèment dé k tffhÉé dbt iM/ 
in récitatif, des cbcèurs, ou de flfiStnimeAtâtllM , dti rewitqiïë Cft/ fï.- Fd^ 
larolo, tt. A. Gàspàrini, Lottl, fabbé ftossf , Caldard et leiBoilMdtf.Cl'él^ 
entre les mains de cM artistes qûé leiT aird , (Aigiiiairemèiit cùtdtli , ttMfiMMé 
H presque toujours modulés de la même màtiièrtf , acqdrèilt èd ëëiHIliippè^ 
nent et furent Taries dans leur coupe et dans leur caractère^. Le^éhio^ étaient 
encore rares a1or5, et Tefiet def voix n'était pas coâtrâëté parce que IM btoliètf 

I 
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▼oix de basAM , atiodëes i i*art da chant , se rencontraient difficHeuNDt 
De li Tient que let partitions de ton» les antenrs qne je vieiis de citer reih 
ferment nn très grand nombre d'airs de soprano, et peu d'airs de ténor et de 
basse. Les rôles de femmes étaient sonrent remplis par des castrats, et le 
héros de la pièce était presque toujours aussi donné à quelqu'on de cet 
chanteurs à yoiz de contralto* Le goût des Italiens était passiomié pour lei 
artistes de cette espèce. Dès le milieu du dix-septième siècle il y enaraitde 
oâèbres à la tète desquels s'étaient placés Gampagnola et Loreto Yittori.Geox 
qui brillèrent au premier rang jusqu'en 1725 furent Antoine Pasq[uilino, 
Angelncdo, et Guidobaldo. Parmi les ténors, Antoine Brandi, Balanini, 
Cort<ma , Pistocchi et Balthasar Ferri , dont il a déjà été parlé , forent con- 
sidérés comme les meilleurs. 

Yers la fin du dix-septième siècle et au commencement du dix-huitièDe 
le drame religieux auquel on donne le nom d'oro/ono acquit une grande im- 
portance* Les commencemens de ces oratorios remontent an temps de la repié- 
•entation des mystères dans les églises. Des laudi, sorte d'hymnes àplosienn 
7oix sur des paroles en langue vulgaire , et des madrigaux chantés en chœor 
composaient toute la partie musicale de ces pièces pieuses; mab larviUble 
origine des oratorios en musique n'est pas antérieure i la fondation de la 
congrégation de l'oratoire, par St. Philippe de Neri, en 1540. Le premier 
ouTrage de ce genre qui fut entièrement chanté et accompagné par les initro- 
mens est celui d'Emilio del Cavalière intitulé R^ppreêenUudone di éwm e 
dieorpo, et publié à Rome en 1600. Gapollini, Massocchi, Loreto Yittori 
(le célèbre chanteur), Gruciati, Marc Antoine Ziani, François Federici, 
Stradella, traraillèrent avec plus ou moins de succès au perfectionnementdece 
genre de musique jusqu'au temps d'Alexandre Soarlatti. Ce grand mûtie 
imprima aux oratorios qu'il écrivit le cachet de cette puissante expiewoo 
et de ce style élevé qui étaient les caractères distinctifs de son talent. Sei 
oontemporains , Galdara etBononcini n'ajoutèrent rien a ses hautes concep- 
tions , mais le sublime de l'expression religieuse me parait avoir été atteint 
par Léo, maître de l'école napolitaine, dans son oratorio de Sani' £less«^ 
CalvaHo» Après Léo, tous les grands compositeurs des écoles de Naplesel^ 
Venise écrivirent des oratorios , en ajoutant des développemens de formeiet 
d'instrumentations à ce qui avait été fait précédemment, mais ancunnefiit 
plus pathétique que ne l'avaient été Léo etScarlatti. Aucun n'atteignit non plos 
à la magnifi c enc e, i la sublimité des chœurs de Handel, compositeur de Fécidc 
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anemande, qui a écrit un grand nombre d'oratorios encore admirés de noa 
joara ; mais ils remportèrent soavent sur lai par le cbarme de la mélodie. 

L'opéra bouffe est originaire de Fltalie. Il naquit de Tintrodaetion de quel* 
qoes morceaux de musique du genre madrigalesque dans des comédies ou 
dans des farces du seizième siècle. Ce furent des madrigaux et des canionettea 
qu'AIpbonse de la Viola écrivit en 1555 pour le sacrifiMio de Beocari. C'étaient 
aussi des madrigaux qu'on trouvait dans la comédie des Pa%%i jénumU, 
représentée a Venise en 1569, et dans plusieurs autres intermèdes qui forent 
exécutés dans cette ville jusqu'au commencement du dix-septième siècle. La 
plus ancienne pièce où la musique tint la première place , celle qu'on peut 
considérer comme la véritable origine de l'opéra bouffe est Yjinfiparnoêêo 
composé par Horace Veccbi ; cette comédie lyrique fut représentée à Venise 
en 1597. Le véritable opéra bouffe se trouve dans la Ftnia poMMU, de Sacrati, 
et dans la Ninfa avara , de Ferrari ; ces deux pièces furent représenlaes a 
Venise en 1641. Vinrent ensuite ^«lOivimo/Gtovanlik^ deG.B. Mariani (1659), 
Girellay dramma buHesco , de Pistoccbi (167â), et beaucoup d'antres oavragea 
du même genre. La supériorité des compositeurs italiens dans l'opéra bouffe 
n'a jamais élé contestée ; les musiciens des autres nations n'ont é(é que leurs 
imitateurs. Les maîtres des écoles de Naples et de Venise se sont particuliè- 
rement distingués en ce genre. Pergolesi, vers 17S0, Rinaldo de Gapna, 
Ciampi , Latilla , Guluppi , et beaucoup d'autres s'y sont illustrés. 

Au commencement du dix-septième siècle , l'école napolitaine prit on 
essor prodigieux, et se plaça a la tète de toutes les autres par le nombre et le 
mérite des compositeurs qui s'y formèrent et qui brillèrent dans le drame 
musical , et dans le style d'église concerté. Léo , dont il a déjà été parlé , 
François Durante et Porpora , illustres élèves d'Alexandre Scarlatti et de 
Gaetano Greco , Feo , Léonard de Vinci , devinrent les cbeis de cette école, 
d'où sortirent successivement des hommes de premier ordre tels que Pergo- 
lesi , Caffaro , Jomelli , Piccinni , Sacchini , Trajetta , Majo , Paistello , 
Cimarosa , et les chanteurs incomparables Gizzîello , Farinelli , Gaffarelli , 
Marchesi et Grescentini. Tous les genres de musique qui appartiennent au 
style expressif forent cultivés avec un égal succès par ces hommes de génie, 
dont le mérite principal consistait dans l'art d'ajouter de laforceet delà passion 
a la poésie. Les effets qu'ils ont su tirer de simples changemens dans l'arran- 
gement des paroles est vraiment admirable. En cela , comme en toutes les 
autres parties de l'art , c'est toujours par des moyens fort simples qu'ils ont 
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i«iWlflîgilf , m^Q» dM(M par Ifl ?M)W 4'f«W*toj|igne. Jjo carafe çiprwwf 
gui diilnigiM Umt# la moMiii^ da ca^« ^cq]^ réwj^t^ 4u ^n^pt cpipl^ des lo- 
aMria aCv^tai daaatla spbatilptiQii. Lq fy^lèfna 4a V^tf^ 4at{ap)e9 dfipnif 16B0 
jwqitfam HM OMnina 4oiia nn^ apoqpa ir|i4iq!l)e 4^ l'bUtPÎT» ^9 V^^^ 
an^oM t^m fk |*aaola da Vapiae au aTait mr^pa i^ç «iprà? hi% ioT^tioas 
hamaiHaat da Htmlavarda. Ajontona qaa touMis 1^ ior^^ dep iiiè<^«>l^ 
aiaa â planam nouTamani , la rmdaau, Vaif arac ab^p u^, la aoèaecofQpoiée 
4Wra de dtf aw ai^molèief aMlraaèUi da raoiUtifii ^\isM > Iw tKÎ<»i V^^ 
•t laa iMiaf ftuaoat iiiTaotda par les niiitvaa qui viapiMW^ 4'Mt? PWÎ^*^ 
fM 0*^ anaafra à qoelquaa iws d'win %u% qtk'w 4iHt la4 |(CQqppf|i|eW^ 
\ d'ordh|9ttn , taUtUadi an ritouPaeUa^ mmsi 4h mS^ W^ 
■I de k baMeat du alavaaûi. 

Le stpla d'^iae oonaarta posU altaiiite an lafepi dM WgAfMftff ^^ 
I laooiinaeDesnaBi du dix-^hoiliètta ûMe, parœ qnf) 1'vh0b # W^^ 
al dftt yépras aa miuiqnâ avec orohaslia derâil praaqua ganavM ff^ I^' 
Dès ce momaat i la paééniaeiMMi daas Vart da joaar da fargna dfTÎPt ^ V^ 
iagadas ▲Uaflwpds ; Farf^ae étant resta la seal ioUrinsait adim im ^^ 
leaipiaa piaCastafl^ ^ FAllensgoa du nord e«t toigoi|rs daa avg|iiilMa 4'b> 
lalaM fansaaqoaUa* C'est ainsi qae dans Tlristaba de Vvi , ùfi V^^ 9fA 
iMtti^ que Ffiflat de batavd iei toujaura larësnllfit nëeeasaîiie de «Hilq^fï^ 
ieapeafiie^ 

LVr« de joeer de mlasi, al la coeipositîon àe la mnsiqaa iieevoQt iaïf*' 
■(fat contînira, pnodamt toeta k duréo da dix^haïUène sièak, d'ètMdsvfl^ 
p(B0faas*io« anaandaiite. Il y arail pan de vî&ks an lulia , au coMOailf^^ 
de ee sièck, oà Y*ca ne tsoavàt quelqa^ viaftinista distingué. La ffim»^ 
flofelUairatta^iBié aalcn datées cas artistas ; i Pîsa^c*étaitG<His«anti«iCl«liiM' 
aaoiaii Mowfqeable eomaie eompofjiteer qoecennae axéevtani ^ i FlateoM, 
KNntff#ii Vcltaetiiî ^ à Bokgna » Jéreme Lauranti ^ à Modéna, Aetaina Yitali; 
à Mesia da Gansaaa , €aaina F^li et François Giampi ^ à Looqea^ , LamMi; 
à Csenoee , Vîsœntt , dont les eonseils fiirant , dit-o», &*( ^^^ ^ ^^^^ 
kalner Qfradirest pear la fabrication de sas ÎDstreinens ; i Pistoie , Gricoapiaâ; 
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9 l^wl«si Njeb^i J^mta^ Imph 1M4^^ Aib^ft^ Jk9Pm Aïbmm% 

CbiMTh^ Twi»r«i ptf Anim^ VivaWi , touf ë|èv«» 4p PqTp)tf , f^j^ fl }* fp» 
dini, dpfit I« tftl^Qt é^it p|em 4q fF^P ^t 0'iéléi(4P9fî;r P^ te Tii^^ff IfWI? 

VlmFhmm^*9{<m delà premi^ie looîtirfdRA^^-l^ptièHW ^ii^/flpf }p ffo#)««; 

/'éco/6 personnifiée, fat Joseph T«|r^im. Se# çoppei^o^, q^ ^pt Qp:) gnmA 
90Wl>rfii Qffrept d§» mpdèlefl 4^ Phw g^^Wd ç^r^cJére ç|t préppi^^J^pj^ 4 J'|i^ëe 
g^nécule gii'pn 4 4^ rtlppt de c# }JIi|#^rp article. Pf^^Jw? tqi^i f^ l^«| 
fnjreut fief Yjp)ini«tef 4irtiDgij4« î pa^wi P»x pf^ Fem«rime ?vaN#l9 W«4# 4ll 
PeWtP? plM c»»w 9P9K te W«?i *? J^f^9linfi, Pa^l 4tt>^glHt 4« ?ftP«W* 
Pjenrp pî«r4i»> ? 4p Florepcp j P^gia , dp P^rij } ^t Fe^Fi # *9 PïPPW»®- Cfl 
dprnjejr pa^fp ppur Finyeiitpiwr def ^pps |^arip9»Î9l»^ ft *¥ fti^li»^ m 
optayp» 

L'épplç pjpQfPRtaf^e 4ii riplpyi, fpftdée pjir SofftMf dpfiof 1<* WWWS. êê 
TEarQpe ^pr^s la pw>rt 4e Tar^ij^i, p( toreque Piign^j^f fi^ ftit 46Vi9^ j|« (^^ 
(!^t»Bf^^^ arMate, ao^f^ di8tin|[iié ppfppie i^qn^pp^iteii^ f^^^p siqjan^n9^m^t 
a fonaép}iuîei^8 i^lpjrps qui ont i^té (pi^ e^aoçs p^f YiRtih 1*9^ 4>^9 ^f)?^'^ 
C^ iponi r^veple phps too» pppx fpù Vg^t em^ndg l'idée 4p h P«rfpPMw( 
Main 96 p'içat ici }elj#p d# partor 4p pp #9bli|M PFttfM» «( 4p ffW AdnmMfl 
talfini. 

Jn DP doi# p4» torqiippir 1^ Ibitp 4p# viplini^tp» pplèbrpf 4p ri(a|ip a^iM qit^ 
I4W XK^|9# dp J^^fptUf 4p Spr«9fPP • hqpm» d'inyeaUpi» SB^ P«r4^t ^TPÎf été 
le inpd4^ /^ lo^^f ^ Fipplto, p^ ^nfip de fw^i^]» m, p«r ia.iii|ffr« 
WWM^ 4p f 01» mpQ( , fit »e# fapttll^ P?pdjcipa«pf , »'p^ pl^ 4l9 M#iwç9 
dam Wf PPfi^<>P toul-^faU 4iP[pvpolP 4P Ppt)P P» #'/Kb»î«»t ^ m^ jfim^ 
P^«4««PS4pi^P- 

CfMHiu» rAiimawQOf r^i^iîp 9 prpdi^it o^p pxé^i.ter^i^ <cpip4^ fAn^fi^mtmi 

mais rpiypf 4p» dpuf Mvdei» fylb diffJFe»^ gf| Al}^4g|»9 1 Ip/p^^m^f d^Mft 
bl^m>9Me tranlîliPWPHP Pt riPhp dp modulalîp^ 4aPÛW* Af9^ 4P9IP la 
mimpii 4m ij»il«»«P9« À olaytor ( ^. 6- Saoh fi4 wi4i^-)MétiéiM ilèBilf te 
trp» 4p f^ttP PP<»i#» «À la regaUntp du doîf ié 4«4U M^rigap m% Piffattoei 
d^ M »iMN3ii»im dpf 4QPor4# ei» Hipiroi^iiip plaiM» ^ M«1âp» )% i P/ idiW W 
>MMig»p Pt M ^îllpBt 4« Jpu } 4-a^P(Bpr4 ar^c )« M}pf)t 4Pa ^aoiPHfa i «mit 
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donne une antre direction à Tart déjouer du clayecin. Gasparini parait noir 
été parmi les Italiens le premier qui formula les principes du doigté de cet 
instrument et de Fart d'en tirer des sons. Il eut pour ëléTe Dominique Scarlatli, 
fila d'Alexandre , dont la musique est encore aujourd'hui classée panû les 
modèles des pièces de piano. Gordicelli, élève de celui-ci, eut moim de 
réputation que son maître ; mais il conserra ses excellens principes et la 
transmit à démenti , qui est devenu , dans la seconde moitié du dirhuitièiDe 
siècle et au commencement du dix-neuvième , le chef et le modèle de it 
meilleure école du jeu brillant et chantant. 

Jean Sébastien Bach , dont le nom rient d'être cité, fut une de cesnur- 
Teilles qui n'apparaissent que de loin en loin dans le monde artistique : œ 
fut le Palettrina de l'Allemagne. Chacun de ses talens aurait &it la fortune 
d'on artiste : il <|nt tous ceux qu'un musicien peut envier, et les porta an plos 
haut degré d'élévation. Cependant il n'exerça de grande influence sur les 
progrès de l'art dans sa partie que comme organiste; car, bien qu'il ait traité 
presque tous les genres de musique avec une égale supériorité , il cachâtes 
InTanx et n'écrivit que pour lui. C'est long-temps après sa mort que tes pro- 
ductions ont été connues. Comme organiste et claveciniste , il fat le plu 
remarquable , le plus grand qu'il y eût jamais eu dans son pays , la patrie des 
organistes habiles. Comme tel il est resté le chef de cette école allemande 
dont j'ai parlé tout à l'heure ; ses élèves furent tons des artistes de haut mérite. 
Ils répandirent sa doctrine, enseignèrent d'après ses principes, et acherèrent 
de populariser après lui un style de composition et d'exécntion qui s'est miia- 
lena long-temps en grande estime, mais qui commence a se perdre. Les ]»^ 
diesses d'harmonie , les rencontres heurtées de notes souvent étrangères Fioe 
à l'autre et souvent appartenant à des tons qui n*ont point d'analogie , cod- 
posent un des caractères distinctifs de ce style ; mais ces duretés sont rachetées 
par de profondes pensées d'une mélodie originale, sauvage et mélancoliip^) 
et par un travail de combinaison qui démontre la plus grande foroe decoa- 
ception* Ainsi que je l'ai dit , ce style a pour résultat de grandes irrégalaritêi 
de doigté : il est en cela fort difiérent de celui de l'école de Gléi|enti. 

Gharles-Philippe-Emmanuel Bach , fils de l'illustre Jean Sébastien, et puai 
musicien lui-*méme , parait ayoir eu dn penchant pour le style italien doatil 
a oherohé l'allianoe avec celui de l'école où il avait été élevé. Cest de cette 
allîanoe , qu'il a réalisée dans ses ouvrages, qu'est née l'école mixte du piaso, 
omlinuée par Haydn , Mosart , Schobert ; école dont le caractère , modifié 6> 
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damier lien par des emprunts bits a la méthode pure de Fltalie , s'est résume 
ensiite dans le beau talent de Dussek et de ses ëlèTes. 

Li style dramatique de la musique allemande avait reçu du génie de Keiser 
et deHandel un caractère de force et d'originalité absolument étranger aux 
former de la musique italienne; mais ce style Tigoureux, riche de transi- 
tions, le piquante harmonie et d'expression passionnée, n'avait presque pas 
d'autre asile que les théâtres de Hambourg et de Wolfenbuttel ; car bien 
qu'on joiat de temps en temps Topera allemand à Bayreuth , à Brunswick, à 
Dresde , k Leipsick, ce spectacle n'avait pas d'existence permanente dans ces 
villes. La plupart des princes et des rois de la Germanie avaient une mu- 
sique , un ihé&tre ; mais les opéras qu'on représentait à leur cour étaient 
en langue itdienne , les compositeurs étaient italiens , les chanteurs italiens, 
^près Teleminn et Matheson , successeurs de Keiser, il n'y eut pendant plus 
de trente ans tecun compositeur dramatique allemand qui méritât quelque at- 
tention, parce ^u'il n'y avait pas de théâtre où il pût s'en former, ni qui parût 
leur ofirir une existence. Pendant tonte la première moitié du dix-huitième 
siècle, il n'y eut à Vienne que des compositeurs italiens; c'étaient Ziani, 
Gonti , Bononcini ,Galdara , et d'autres. Le goût de la musique italienne était 
si g&iéral, quebeaicoup d'opéras allemands, représentés sur les théâtres de 
Hambourg et de Wsifenbuttel, étaient traduiU des ouvrages de Galdara, de 
Gonti, d'Oriandini, àe Gasparini , ou bien c'étaient des pastiches formés de 
lambeaux de divers opéras italiens : tel était Henrioh der Voghr ( Henri FOi* 
aelenr) , qui eut beaucoup de vogue vers 17S0. 

Les compositeurs allemands qui voulaient écrire pour le thé^ltre, étaient obli* 
gés d'imiter le style italioi s'ils voulaient obtenir quelque succès . Le vieux 
Fnx , maître de chapelle ds l'empereur Charles YI , fut contraint de suivre le 
torrent. Hasse, musicien dun mérite remarquable, Gluck même, malgré 
l'originalité de son génie , sacrifièrent au goût de leur temps , et ce dernier ne 
rentra dans l'individualité de èon talent que lorsqu'il écrivit ses derniers ou- 
vrages. Mozart , dont les premières productions dramatiques datent de 177S, 
ne fut d'a^rd que l'imitateur du style de l'école napolitaine. Plus tard , oe 
grand homme franchit tout d'un coup l'espace immense qui séparait sa pre- 
mière manière de la musique selon son cœur et selon son génie. Il y a des 
siècles d'histoire do l'art entre les premiers opéras de cet admirable artiste et h 
fnmnagé dû Figaro , et Dim Juan, et la flûh eftehaniée» Après avoir subi Tin- 
floence de l'Italie dans ses premières années, son action devint si puissante 



transformation de la mq^iquo if^lieiuia , pAF ripflnemHI VV W paiXftlBfOiff- 

vm» d>?pr©««QR et 4>ffe^ m4Mp4ii q»îi iprff W^ «Uhm }» ?3(iPiii9« dm #»• 

tittM «pe$p4A|it4s et 4^pmdMnM dep iq|t9fVa|lM 4i»i ««C9|)i|l|, ^t piT llwPVC 

•mploi qu'il w fit » îl cr^ If) prîaeip^ 4« U iMuliitioii iUiipiWif. ^«ybpvn 
«ffif»f^4ii«9ii«i pprt? dopais Iprf fi uo b»!^ d«M d« d^f^oppegiviit pifJIkiA(h 
yjBft.W^frWftfloMipi^ 

Mo^rt ^ dope é(i^ te FWt^DB^tfypr d^ Vop^r^ nUwdai^d, ^ e^^ilîml 
qil^ te ^tTte de pet Qp^r« ^t vedeT(||)le 4» son ^t^pçi} fiqUi^U^f A^u'Um 
çompoi iti9prp t^U qpe jCMtipi» 9»Qb » Qaiipan , Qmap , Ti/Liaiw9ç4^ i Pid^ni 
qVM^F^ pu r4q9Mr ^ loi dof^ner on c^ruqtpf p propre, Pepuûi l'iiip^liapda 
ifêriag^i d0 fig^t^ et de Z^on Jtmn , IJ^impwp , &pid|firdt , Wp#r <)^ W^ifl, 
ont pliis pu inpins imité teffi^nieirç 4^ grapd rpaitrOt miM h Mrtd#tffa|ni 
W^UV^ e«t |iiyoaf4*bqiep}iM d<99 prodRÎt* 4« Tiipitatioo. ^ di^^oenipM 
«ièpte • TR P#îtr^ UPîi modificatiflp trè? r0mtqi|»)ite dp «tr^^ 4e V^P^I*''^ 
ip«q4 dan» i^/toj 4e Çeptbpveni et pli«3 enco|« d^ni ^tvyjs^U^JS «t^pis ûki* 
flPfi de Weber. 

I^ 6tyte de te vnuviqup instiramçatate fot pelpi dopt te> P^pim ^ i#l^ 
dirent te9 profrè« len plu« repiarquablpa eo Altepiago^» ▼W te INlif<' ^ 
dlf-buitîfknie iièete.Qe fut aten que te tfio, \p qmtuoii te (WteteM P"»^ 
à peu prèf te iç^rapter^ qp'pn reip^rqoe 4pmi te# pcfOWF^f prodPflm^iA 
Haydn. Kobricb, Agrel, Janib|ol|| |La4ecker, GamejdoliPF f^ AM OPXOP'^* 
p^ut i 4i^npe}: 4p rintéjr^t 4 ce genrf d^ pièce*, Spaff, l^tWiVi T^*" 
mUffPf jSc?bTrtedel, Mifjiweciçk, Tpp*y, W^gpi^wl, W«fii||al ^ S*# 
4prçteppèreiit le» prpportipps 4e te lyippbpiwpf m 4'«bfl?!4 b«r«^# W»i« 
p^rtte» de yteion , 4p viqle et dp bufse « a 'epripl4( f»»99ite d'e^M iio^mnx 
P^r r44jpnctioQ de§ inytfameaa |i yent» Jeaa-9apti8te$i»ipiiir^f diWi''* 
nV^i^ BM pfiHi oQotribaé «ax prof^rè^ dp styte 4e U f ymphmte irmt V* 
^y4n y e^ impripë te «Mfta de aoo gépte; WPM p'«§t P 04 gm^ frii^t* 
qi^'app^irM^nt te gteir^ 4'avpir teU de pp gpnr^ 4e W9«iqfi^ mi| 4m fl** 
T^te* copeeptionn 4e t>rt. Mosart, ypna pN tgr4| mpfcba 4'<llw4*î'''* 
tjp$oe$ 4a maitrp daoa te qpittaor et i%m te frnppbomii niM «ou ÎW^»** '^ 
pi|8#teppi$p, ipétepfipliqofl* en ippd^fi^ te pavpotèrp pe? def iPfftfUMW l^ 
HHitiiwi- Sf i^tbpFfp, 4'/ifr9F4 wpir4 p»r te p^m^ 4e Vrn^^ vm^m^ 
Piiffuitp toRtff tel ftmpi» pit tm^rp 4e» pflM* 4q»I 1a «rml^pr ellffl^ 
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ceia ^i yçplçnt essfiyer Jenrs fprees ddos I9 même g^nrQ de )ni|siqi)e. 

B^paÎB les sucpc» de ^Ili , I9 goAt français s'ëUit formula : c'était qelai 
de la déclamation théâtrale à l'Opéra, des chansons e( dps air9 4^ dftppf) ^^n^ 
tout^ antfQ Qçpèce de ipuiiqne. 4 l'opéra , H n'y ay^Jt quç )^ musfqo^ d^ lon 
fofi^^leur qiii r^sf^tail à l'effet d«i tpfnpil ; qnellei q^0fti99eiit ^es noaTça^té4 
qni 70ji||eQt Ifî jpi|ry le public n'aviiH d'enthousiasme que ppqr les ouyrugtti ^q 
liDll}^ Ç^wpri^? bp^fue de quelq^e ifiérite , Çolasse» De^toncbe^ et bei^qpnp 
d>qtrp9 e'^t^ipof ^99«iyé9 »wr Ift 9pène et y aTaiei^t fait paraître un iiç^ei fppv^i 
novfïhffi ^^productiofis ; mais telles ét^iept Ip» préve^tiPns W fAïeur dp s^yto 
W»Pfl TOfs^pa» Ipur prédéppfisenr ? w'il n'y jiY«iï ^M pour eux d'aptrp mQyei» 
de se fjiiire é«ioutfir qp'en l'imitai)!. 

hP f(?*M(»ft7fr, «prie flp 4ipiiQutif dp la euntate it«Uwne, ^t^i| AeTenqp h 
|)î^ce à la modp ponr Ifi i^^^siq^e dp cl^fifnbrp. Cet cantatilleç et Ip^ cap^te9 
de Batjstip, 4« Befîîipr, dp CliiirembauU, de Qrapdral, dP Mouret, dp Bomr- 
jeoif , 4p Çp|iii de fi^ipppl pt da BonTf^rd , ^^ipqt dany le «tyl® 4^ l'opéra 1 
c'f stp-à-d^re dans )p çtylp 4^oli|ipé, pqtrpipplé dp petjts airif P^ip» te musique 
d'églisp, Lal«p4Q éU^lX Ip modèle de tous les pQwposite^^8 ; m^dplp q}\\ ^p 
«P^ritfftt pii9 ïe# Plpffps gu'pp lui acoordail; car, hm qtfU y aU qviplqpps 
\^ée§ heureuses d^ns les fnptpis de cet autppr, lei^r #tyle est facile | Vl^i^rvil^ 
nie as«ei ûicprrpptp, pt le car|ic(Qre des chio^ursy trop (^palpgpe «tw phpQprf 
dp Vopém. 

D4ns te musiq^p instrumentale, ^ France e^t quelques artistes qni S9 
Sreqt fpps^TqQQr pppdaut le 4ix-bmtipmQ aièole, et eomnia virtuoses, pt 
coippie qpmpi^isiteura* L'^lp (rançaise du violoq put alprs pppr chpfr 
Leclprp, bommQ 4'u9lluorîtprépl, Baptiste et Spnaillé, frai^çois Coppprini 
samommé /« grand, succéda a d'Anglebert , claveciniste de Louis }(IY) 
et Ip surppsaa dpiis l'art d'pi^éç^ter la musîqoo la plus difficile. 3on style est 
empreint 4^ çi|ri|ptpre 4^ te musîq^p de soq tpmps i ^t sps nombreuses pitees 
de duvpqi^ Wt de Tan^logie avpp les mélodies de I^uUi ; WHis ^llfts SQPt Qfl 
gfinérall éciâtea avec pi^-pté , pt Ipar mérilp est e^ sommft asse* fpê^i ppur 
If» laÎBei rangers m^mp ^^ipur4'bw 9 parmi tes mo4ftes 4^ ffOl^^f 1^9 JHi»m$ 
Boivin et pips Ut4 Ma?«ibap4, Çateièfp , Rflmea^ et Opqmi pw#pt dp te 
vépotaMm «nmme organistes et eonunp eteTPPipistes« Xte tow ^os prtistps ^ 
lUnmaU fot eeluî qpi ppt te plus d'Imaginatien et dp savm» D'Abord «paptt 
par ses pitees d'orgue et de olaveoip, il sembla pendant quelqqp temps ahan* 
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donner la pratique de son art pour la théorie, et il était déjà vienx (joaM 
donna son premier opéra, dont le style, plas nerveux que celui deLulli^ploi 
modulé, plus riche d'effets, commença la réforme du goût des Français dans 
la musique dramatique. 

Quelques représentations d*opéras italiens donnés à Paris , en 17S2, con- 
tribuèrent beaucoup à hâter cette réforme. La musique de Léo, de Perçolèse 
et de Rinaldo de Gapua trouva en France des admirateurs enthousiastes et 
de chauds adversaires. Les disputes avaient commencé entre les partisans de 
Lulli et ceux de Rameau; elles se renouvelèrent pour établir la préémioeDoe 
de la musique ultramontaine ou celle de la musique française. La première 
parut être vaincue dans cette lutte , car les chanteurs de Tltalie furent obligés 
de retourner dans leur patrie; mais ils laissaient après eux le sonyenirdes 
nouveautés qu'ils avaient fait entendre et le besoin de les entendre encore. 
L'opéra comique naquit de l'imitation de cette musique légère, et ce fat loi 
qui disposa les esprits à la réforme complète du grand opéra. La transforma- 
tion de celui-ci fut faite par Gluck, qui, saisissant bien l'instinct national pour 
la musique dramatique, créa la véritable tragédie-lyrique dans ses deox/j»^ 
génie, dans A leste, et dans AmMe. L'arrivée de Piccinni et de SacchiniâParis, 
et les ouvrages que ces deux grands musiciens écrivirent pour l'Opéra français, 
n'eurent pas moins d'influence sur la réforme du goût, quant à la mélodie. H 
y eut encore de chaudes disputes entre les partislins de Gluck et de Piccinni, 
car les Français ont toujours disputé à propos de leurs plaisirs; mais dans 
cette occasion , personne ne fut vaincu , et le beau seul triompha. ïpki^j 
AmMe, Aleeete, Didon, OEdipe restèrent en concurrence au théâtre, et 
préparèrent le goût français à de nouvelles transformations qui furent 
opérées dans la suite par Méhul , Chérubin! , Spontini , Rossini et Ueyeh 
béer* 

L'opéra comique , qui n'avait été d'abord qu'un spectacle de vanderille, 
s'agrandit par les travaux de Duni, venu de l'Italie pour naturaliser en France 
la musique bouffe. Monsigny, Philidor, Grétry, Dalayrac , perfectionoèreat 
•on ouvrage, et après eux, les formes du drame mêlé de dialogue et de 
musique furent modifiées et agrandies par Berton, Méhul, Lesueur, Gierobii») 
Catel , Boieldieu , Hérold , Auber, et quelques autres compositeurs. 

Jusques vers la fin du dix-huitième siècle, les maîtrises des cathédrales et 
des collégiales furent les seules écoles de musique qu'il y eut en France. 
Elles produisirent un nombre considérable de bons muaioiens par la p0<^ 
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Térance des maîtres et des ëlèyes dans les études. Mais le défaut de système 
d'enseignement 9 l'isolement où se trouvaient les maîtres de ces écoles, et 
leurs habitudes routinières empêchaient que les méthodes se perfectionnas- 
sent, et nuisaient à la propagation da goût de Fart. Un centre d'activité 
manquait à Tinstruction de la musique : ce centre fut créé pendant la révo- 
lution par rétablissement du conservatoire , où des ouvrages élémentaires 
furent faits pour toutes les branches de renseignement. L'élite des musiciens 
français et étrangers fut réunie dans cette école. Le vénérable Gossec, Grétrj, 
Martini, Cherubini, Méhul, Berton, Lesueur, Gatel, Boieldten, en devin- 
rent les régulateurs , et se dévouèrent à l'enseignement de quelques-unes des 
branches de l'art. Garât et Hengozzi y portèrent le génie et la méthode du 
chant. Les violinistes célèbres Kreutzer, Rode et Baillot , d'autres instru- 
mentistes renommés s'y réunirent et y versèrent le tribut de leurs lumières. 
De cette association de talens distingués naquit une activité artistique , un 
enthousiasme, qui mirent en peu d'années le conservatoire de France à la tète 
de toutes les écoles de musique de l'Europe, et qui produisirent une immense 
quantité de chanteurs , d'instrumentistes et d'harmonistes presque tous re^ 
marquables. C'est à Faction de ces jeunes générations d'artistes que la France 
est redevable des immenses progrès de son éducation musicale depuis qua- 
rante ans. 

Par les travaux de quelques musiciens français le système de l'harmo- 
nie et de l'art d'écrire en musique a été fondé sur des bases rationel- 
les. Tùi déjà dit qu'il y avait dans les écoles d'Italie plus de traditions que 
de véritable théorie. Au commencement du dix-huitième siècle, tous les 
traités élémentaires d'harmonie, ou comme on disait alors à* accompagnement, 
présentaient les accords comme autant de faits isolés qui n'étaient pas même 
rattachés entre eux par la considération du renversement ; car, bien que cette 
considération eût donné naissance au contrepoint double , dans le seizième 
siècle, on n'en avait point aperçu les conséquences à l'égard delà génération 
des accords. Rameau fut le premier qui découvrit les lois de cette génération, 
en ce qui concerne les dérivés des accords parfait et de septième de la domi- 
nante. En cela il mérite la reconnaissance des harmonistes. S'il s'est trompé 
sur l'origine des autres accords , et si dans son système il a eu le tort d'ou- 
blier Tinfluence de leurs successions sur la génération du plus grand nombre, 
cela ne peut porter atteinte à la gloire qui lui appartient pour avoir le premier 
posé les bases de toute bonne théorie de l'harmonie. Eirnberger, musicien 
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kXlhmÀtïà dô bëâiicoup dé IkiëHté , Âpéti^i plus ihfd VtiHj^é féettë et qtnl- 
qties autres âbcdMîi , et sft théorie fbt peHeètiOttii^ pi± Catel , dttitl lé tniié 
em^tmonlë 4ti'il écrivit ponf l'tisâ^ da (Oùsërtatdife ; ttlftlâ èé déffdct tdmh 
Itlt-métuè datis deiS èrfëHr» asset grarës , (}tiatit iti niOdé de ^teéMtic/D jttdt 
il foulait développer lé Hiécttùisiiié. Léi» hii dé totis lénf ftlti (^ cdttt^dMttt 
la l^eiëtlëë de llianliôtiie otit été depui6 lorâ ^ën^l-aliàéëêr et ramenée i UjiiQi 
^aiidë éttiiplicité pttr Tautëtl^ dé ëë rëttiiitië , dans un trftité ëlëlÉMtiiNJpti' 
hUé il f a environ <}iiinze ans. 

fiépiiltf le eoiiiiiiéiiéeméiit dn dix-linitièMè siècle la UHrfftititM tttail6ik 
â été ëtiltitëë dâné tôdtes aès bràiichéè atëë beatféOnp d'ilëtifM èl| Bi- 
lle, en iHëmaghe, en France et en Ahgtétéiïé. Dëé hilttfiM ^èHMk 
dé la Aiiisique pAr Martini^ fidmey, fiâvi^ltinj, t*orkè(l et Btiâbf, A<!ï Ac- 
tionnaires de cet art par Broédard, J.-^J. Roiisséad, !tLodk, Wotf, lldbf, 
Càstil-Blase, Lichtentlial» et beAuconp d'autres, des mùltittidëi d*écritiftla- 
tiis a la tHéorie des sons , du système tonal , dei principes dé Ftfit, ie tW 
monie et de la composition ; une immense quantité de méthodes potir loi» 
les instrumens , beaucoup de biographies de musiciens, plûsiéars hMogn- 
phies de la musique , des écrits relatifs à diverses parties de rbistoirèdéraif) 
des journaux, des recueils de critique, des |)ampble(s, composant on r^pe^ 
toîre de littérature musicale si considérable qu'il n'en existe de leniblabte 
pour aucun art, ni pour aucune science que ce soit. Pourtant, il liiitiMn 
que je le dise, la philosophie de cet art-science qu'on appelle hmuifi» 
ayant manqué à la plupart de ceux qui en ont traité, après tant detnnia, 
rien n'est plus rare que de rencontrer des idées justes sur sa théorie : ki 
principes naturels de cette théorie sont encore à poser. Paraitra-t-il enfin 
un livre qui remplira cette lacune et qui o£frira le point de départ de tootei 
les règles? Je l'espère. 
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ÂARON 9 abbé de Saint-Martin de Go- 
logne, naquit en Ecosse dans les dernières 
aimées da dixième siècle. Il était jeone 
encore lorsqu'il fît un pèlerinage à Tab- 
baye de Saint-Martin : beaucoup d'Ecossais 
venaient à cette époque risiter pieusement 
cette abbaye. Aaron y trouva le terme de 
ses voyages , et peu de temps après son 
arrivée à Cologne, il y prit Tbabit du mo- 
nastère, dont il devint abbé en 1042. Il 
n'était point alors extraordinaire qn*un 
seul abbé dirigeât deux abbayes ; Aaron , 
nous en fournit un exemple , car peu de 
temps après qu*il eut été élevé à la dignité 
d abbé de Saint-Martin, on lui confia aussi 
la direction de Tàbbaye de Saint-Panta- 
léon , de Tordre de Saint-Benoît , près de 
Cologne. Il mourut à Fâge d'environ 
soixante ans, le 14 décembre 1052. Un 
traité 2>e utilitate contas vocalis et de 
modocantandi atque psaUendi, écrit par 
Aaron, se trouvait en manuscrit dans la 
bibliotbèque de Saint-Martin, avant la 
suppression de cette abbaye. Tritbème {in 
chron, Hirsaug,) dit aussi que ce moine 
a laissé un livre intitulé De regulis tono- 
rum et symphoniarum (V. /osephi Hart" 
zeim Bibliotheca colaniensis, p. 1.) 
\ AARON (piETRo), moine de Tordre 
des Porte-croix de Jérusalem, et ensuite 
chanoine de Rimini , naquît à Florence , 



vers 1480. Dans nue de ses épîtres dédi- 
catoires, il avoue que sa naissance était 
trop obscure pour qu'il eût beaucoup d'es- 
pérances de fortune. Profitant de la pro- 
tection que le pape Léon X accordait à la 
musique et à ceux qui s'y distinguaient, il 
se livra avec ardeur à Tétude de cet art, et 
y déploya un zèle infatigable, qui eut pour 
lui-même d'heureux résultats. En 1516, 
il fonda une école de musique, et s'attacha 
un grand nombre d'élèves , qui devinrent 
babiles sous sa direction. Ses succès lui 
valurent l'avantage d'être appelé comme 
chanteur à la chapelle de Léon X. Placé 
dans ce poste , il sut captiver et conserver 
la faveur clà chef de l'église. Les soins qu'il 
avait pris pour les progrès de la musique, 
et la riéputation dont jouissaient ses ou- 
vrages , lui procurèrent l'honneur, unique 
parmi ses contemporains, de voir son por- 
trait placé dans la galerie ducale de Flo- 
rence, parmi ceux des musiciens les plus 
célèbres* On ignore Tépoque de sa mort , 
mais on sait qu'il vivait encore en 1545 , 
car il publia dans cette année son Luci- 
darioin musica. 

Ou connaît de lui : 1^ Compendiolo di 
molli dubbi, segreti e sentenze, intomo 
al cantofermo ejigurato, da molti eccel- 
îenti consumati musici dichiarate; rac^ 
coite dair eccellente e scienzato autore 
1 
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fratePietro Aaron, delV ordine de' Cnh 
sachieri , e délia inclita città di Firenze. 
In Milano , per Giov, Antonio da Casii" 
glione , in 8^ (sans date). Jean Antoine 
Flaminio, ami de Tauteur, traduisit ce 
livre en latin et le publia sous ce titre : 
Libri très deinstitulione harmonicd,editi 
a PetroAaron, Fîorentino; interprète 
Giov,Ant.Flaminio Forocomeliensi, BO' 
nonioij 1516, in 8». Cet ouvrage fit naître 
une vive contestation entre Tauteur et 
Gafforio, qui y trouvait des fautes gros- 
sières et en grand nombre. 

2^ Trattato délia naturfl e délia cogni- 
zione di tutti gli tuoni nelcantofigurato. 
Fïnegia, 1525, in fol. Laborde cite une 
deuxième édition de ce livre, en 1527, in 
fol. : je la crois supposée. 

3^ // Toscanello délia musica. Ve- 
nise, 1523, 1525, 1529, 1539 et 1562, 
in fol. G*est le meilleur des ouvrages 
d'Aaron, et c'est celui où les règles du 
contrepoint ont été le mieux exposées jus- 
qu à Zarlin. 

4^ Lucidario in musica di alcune api- 
nioni antiche e moderne. Venise 1545 , 
in 4®. Ce livre contient des éclaircissemens 
sur quelques difficultés relatives k ]a théo- 
rie musicale qu on agitait dans le temps où 
Fauteur écrivait , particulièrement en ce 
qui concerne les proportions. 

On ne trouve dans les ouvrages d'Aaron 
qu'un développement de la doctrine de 
Teinturier (Tinctor)\ mais ils son t précieux 
parce qu*il y a mis beaucoup de méthode 
et de clarté. 

ABACO (ZYARISTX FELICE 0XL)| ué à 

Vérone en 1662, fut directeur des con- 
certs de Télecteur Max. Emmanuel de Ba- 
vière, et mourut dans la soixante-<|natrième 
année de son âge , le 26 février 1726. Il a 
publié cinq œuvres de musique qui ont 
tous été gravés à Amsterdam, savoir : 
1<* douze sonates pour violon et basse , 
in-4<> oblong ; S<> dix concerts à quatre pour 
Téglise ; 3^ douze sonates pour deux vio- 
lons, violoncelle et basse; 4<^ une sonate 
pour violon et basse; S^ six concerts pour 



quatre violons, alto, basson, violoneeUeet 
basse. Son œuvre quatrième a été amngé 
pour la musette. 

ABADIA (natals), compositior de 
musique ecclésiastique et théAtnle, est 
né k Gènes, le 11 mars 1792. Il fit ses pre- 
mières études musicales soos la direotÛD 
de P. Raimondi, et les tomina dus 
Fécole de L. Cerro, son compatriote. 

On connaît de lui une messe i \m 
voix , une autre à quatre, avec orckestre, 
des vêpres complètes et quelqQes moteU. 
Pour le théâtre, il a écrit un opén bouft 
intitulé : VlmbrogUone ed U CSu%b- 
mata, et en 1812 il a donné aa Ùé^tn 
di S. Agostino , à Géues , le drame qui 
a pour titre la Giannina diPontieUjOSsk 
la FUlanella d'onare, 
\ ABAILARD ou ABÉLARD{pimi), 
célèbre par ses talens , ses amonrs et tes 
malheurs , naquit en 1079 k Palais, petit 
bonrg à peu de distance de Nantes. Dooé 
d'un esprit vif, d'une imaginatioa ardente, 
d'une mémoire prodigieuse et d*an godt 
passionné pour l'étude , il posséda tooto 
les connaissances de -ces temps Inrkm, 
et surtout cette philosophie K<Aasiu^ 
qui semblait alors renfermer toutes h 
sciences , et qui fut si long-temps on ob- 
stacle aux progrès de l'esprit humab. Bô 
l'âge de 22 ans , sa réputation cosune sa- 
vant et comme homme éloquent elTiçut 
celle des plus habiles professeurs, et «o 
école était devenue célèbre. AamiJieQde 
ses succès, il vit Héloîse, nièce de Fulbot, 
chanoine de Paris , l'aima , la séduisit «t 
l'enleva. Il la conduisit en Bretagne, oà 
elle accoucha d'un fils qui ne vécut poiot. 
Abailard proposa alors à Fulbert d'épou- 
ser sa nièce en secret j celui-ci y consentit, 
ne pouvant faire mieux , mais il dirul{« 
cette union : Héloîse, sacrifiant sa répoti- 
tion aux volontés de son époux, la nia ^<^ 
serment. Fulbert irrité la maltraita, ^ 
Abailard, pour la soustraire k sesmiOT«* 
traitemens, l'enleva une seconde fois et U 
rcit an couvent d'Argenteml. Le désir « 
se venger conduisit alors Fulbert i o* 
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action atroce : des gens aposfés entrèrent 
la nuit dans la ciiambre d'Abailard et lui 
firent sabir une motilation infâme. Cet 
attentat fat bientôt connu , et son auteur 
décrété, exilé, dépouillé de ses biens; 
mais le bonbeor d*Abailard était détruit 
pour toujours. Il alla cacher sa honte à 
Tabbaye de Saint-Denis, qu'il ne quitta 
que lorsqu'il fut nommé abbé de S^-Gildas 
au diocèse de Vannes. Il finit par être 
simple moine à Tabbayede Clony, et mou- 
rut au prieuré de S^-Marcel en 1142, âgé 
de soixante-trois ans. 

An nombre des talens d'Abailard était 
la musique ; il ayait fait le chant et les paro- 
les de plusieurs chansons, dont le sujet était 
ses amours; il les chantait avec goût : 
Héloïse nous apprend cette particularité 
dans une de ses lettres. L'abbé Dubos pa- 
raît s'être trompé en disant que ces chan- 
sons étaient en français ; Lévéque de la 
Ravallière a relevé cette erreur , dans le 
premier Tolnme des Poésies du roi de 
Navarre y p. 266. M. Delaulnaye a pu- 
blié an fragment d'une de ces chansons 
dans son édition des lettres d^ Héloïse et 
Ahtùlardy en latin et enjraneais , Paris , 
Foumier, 1796, 3 vol. in-4«. 

ABBATEZZA (jsàn-baptiste,) né à 
Bitonto, dans la Fouille, vers le milieu 
du dix-septième siècle, a publié une tabla- 
ture pour la guitare , sous ce titre : Ghir^ 
landa di variifiori, ovvero intavolatura 
di ghitarra spagnuola , dove cke da se 
stesso ciascuno potrà imparare con gran- 
dissima facilita e hrevità. In Milano , 
appresso Lodovico Monza, 16 pages in-S^ 
obi. (sans date, mais vers 1690). On ne 
connaît aucune particularité de la vie de 
ce musicien* 
\ ABBATINl (àvtoins makis) , compo- 
siteor de musique d'église , naquit en 1595 
à Tifemo, selon quelques auteurs, et à Cas- 
tello , suiiant l'abbé Baini (Memorie sto- 
ricO'Criiiche délia vita e délie opère di 
Giov.PieriiiigidaPalestrina,t.2,n. 477). 
Au mois de juillet de l'année 1626, il 
fut nommé maître de chapelle de Saint- 
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Jean de Latran ; il occupa cette place jus- 
qu'au mois de mai 1628 , époque où il 
passa à l'église du Nom de Jésus. En 1645 
la place de maître de chapelle de Sainte-Ma- 
rie-Majeure étant derenue vacante , on la 
lui confia ; mais il l'abandonna le 5 janvier 
1646. Feu de temps après, il fut élu maître 
de Saint-Laurent in Dama8o;le28 sep- 
tembre 1649 il retourna à Sainte-Marie- 
Majeure, et y resta jusqu'au mois de janvier 
1657. Il passa alors au service de Notre- 
Dame de Lorette ety resta plusieurs années . 
De retour à Rome au mois de mars 1672 , 
il rentra pour la troisième fois à Sainte- 
Marie-Majeure , et en dirigea la chapelle 
jusqu'en 1677. Alors, il demanda sa re- 
traite définitive pour aller mourir en paix 
à Gastello. Il cessa de vivre, en effet, 
dans la même année , à l'âge de 82 ans. 
Les œuvres imprimées de ce compo- 
siteur consistent en quatre livres de psau- 
ines A quatre , huit , douze et seize voix 
(Rome, Mascardi, 1630 à 1655); cinq livres 
de motets à deux, trois, quatre et cinq voix 
(Rome, Grignani, 1636 à 1638) ; trois li- 
vres de messes à quatre, huit, douze et 
seize voix (Rome, Mascardi, 1638 à 1650). 
A près la mort d'Abbatini, son élève Domi- 
nique del Fane a fait imprimer ses. An- 
tiennes à vingt-quatre voix , c'est-à-dire 
douze ténors et douze basses (Rome , chez 
le successeur de Mascardi, 1677). La plus 
grande partie des œuvres d'Abbattini est 
restée inédite dans les archives de Saint- 
Jean de Latran, de S^*-Marie-Majeure , 
de Saint-Laurent in Damaso, et du Nom de 
Jésus.Os œuvres se composent d'antiennes 
à vingt-quatre voix : savoir , douze soprani 
et douze contralti , de messes , de psaumes 
et de motets à quatre, huit ,• douze , seize , 
vingt-quatre et quarante-huit voix. Le 
F. Martini, dans sa controverse manuscrite 
avec Thomas Redi de Sienne , sur la réso- 
lution d'un canon d'Animuccia , cite des 
discours académiques sur la musique, com- 
posés par Abbatini , lesquels furent pro-^ 
nonces dans les années 1663, 66, 67 et 68 : 
ces discours sont restés en manuscrit. 
V 
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Abbatini fat aussi antenr d^une partie da 
grand oayrage de Kircber, intitule ilfi/ji£r- 
giuj ou du moins eut beaucoup de part aux 
rechercbes qu^ezigea ce travail. Alacci 
(Dramatnrgia) nomme aussi ce compo- 
siteur comme auteur d'un opéra intitulé : 
Del maie in bene y lequel aurait été repré- 
senté vers 1654. 

y ABBÉ (l') fils. Voyez Labbe. 
^ABDULCADIR (bïhgaibi), écrivain 
persan sur la musique dont Touvrage ma- 
nuscrit existe dans la bibliothèque de 
luniversité de Leyde. Il est cité dans ie 
catalogue de cette bibliothèque. (CataL 
libr. tam impressor, quam manuscript. 
BibL publ. Université Lugduno-Batavœ, 
p. 453 , n. 1061 ) , sous ce titre : 

w!)3^'3 ^/f'^» OL^b 

Traité des objets des modulations, en 
y /ait de chants et de mesures, 
\ ABEILLE (louis) , pianiste , composi- 
teur et directeur des concerts du duc de 
Wurtemberg , naquit vers 1765 à Bay- 
renth, oà son père était au service du 
margrave, U n a dû son double talent de 
compositeur et de virtuose qu à &<« travail 
assidu, et aux chefs-dWvre des grands 
maîtres qu*il srvait pris pour modèles ; car 
il avait peu de génie ^ et dès «on enfance il 
avait été livré à lui-même. Ses opéras et sa 
musique instrumentais ont eu du succès 
en Allemagne ; ils sont agréables , quoi- 
qu'ils manquent d'originalité. 11 a publié 
les compositions suivantes : 

lo pouB LE CHAIfT. 

1» Poésies mêlées de Hubner (Stott- 
gard, 1788, in-8o); 2<> deuxième partie de 
cet ouvrage (Stuttgard, 1795, in-8o)j 
3" Idylles de Florian (Heilbronn , 1793),- 
i^ Chant ou cantate pour le mercredi des 
Cendres , avec accompagnement de piano ; 
œuvre onzième (Augsbonrg, 1798); 5® Vue- 
TTtour et Psjrché, opéra en quatre actes, ar- 



rangé pour le piano (Angsboarg, 1801); 
6<^ Les plus jolies chansons qui ont para à 
Stuttgard depuis 1 790, mises en pot-ponrri. 

2<» POUR LE riÀNO. 

7<> Quatre sonates pour le claveciii (Hdt- 
bronn , 1789) ; 8» une sonate et neuf Taria- 
tiens dans le goût de Mozart pour ie da* 
vecin (Heilbronn, 1790); 9o fantaisie poor 
le forlé-piano (Ibid.)\ 10» concerto poor 
le clavecin , en 51 1>émol , op. 5 (Ofièm* 
bach, 1793); 11» grand concerto en re à 
quatre mains, op. 6 (Oflembadi, 1795),- 
12o grand trio pour le clavecin STecTiolon 
et violoncelle, op. 20 (Offemhach, 1798); 
13<^ chants et élégies avec clavecin (1809); 
14° Pierre et Annette , opérette en 1809, 
publié en partition de piano, en 1810; 15* 
polonaises pour piano-forté, n* 1 (Leipsid); 
16<» walze en forme de rondeaa, pov 
piano, n«» 1 et 2 (Leipsick). On tronw ib 
Bibliothèque du Roi, k Paris, nnndsenn 
à grand diœur, en partition manascnte 
( n« Vm 320) , composé par Abeille. 

ABEL (cLAMoa hemei) moncien 3e 
chambre k la cour de Hanovre , na^t en 
Westphalie , rers le milieu du 17« siède. 
Ses ouvrages ont été publiés sons le titre: 
Ersûinge musikaliscker BlumeUf M- 
manden, Couranten, Sarabandaijf^ 
(Prémices de fleurs musicales, aHasaB- 
des , courantes , sarabandes , etc.), pi^x 
pour violon et basse , partie pour 1*^"' 
gamba, violon et basse. Le ppeaiierToliu» 
parut à Francfort sur le Meia ea lu/i? 
le second en 1676, et letroisièai«enl677, 
in fol. ; on y tronre son portrait. On 1 
réuni ces trois parties dans une édition fp 
parut à Brunswick en 1 687 , wns ce titff • 
Drey opéra musica , aitf einnud Wttdtr 
aufgelet, sie enthielten AUemanden. et. 
La musique d^Abel ne se diftiogneF 
^aucune qualité remarquable. 

\ ABEL (CHARLBS-rwfDléMC ),»«!«» 

célèbre et le plus habile joueur de tkin^ 
gamba de son temps , né k Ccethen enl/1- . 
apprit la musique sons h direction de )«» 
Sébastien Bach. Ses études terminées, 
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entra dans la chapelle du roi de Pologne à 
Dresde, et y demeura pendant dix ans; 
mais les malheurs de la gnerre ayant ohligé 
oette conr à réduire ses dépenses, Ahel 
partit en 1758, et parcourut FÂUemagne, 
dans un état voisin de Tindigence. Enfin ^ 
Tannée suivante, il se rendit en Angleterre , 
où il put tirer parti de ses talens. Le duc 
dTork devint son protecteur et le fit entrer 
dans la musique de la reine, avec deux 
cents livres sterling de traitement. Peu de 
temps après, il devint directeur de la cha- 
pelle de cette princesse. Son séjour à Lon- 
dres dura sans interruption jusqu'en 17Ô3 ; 
mais à cette époque, le désir de revoir son 
frère, Léopold- Auguste, directeur des con- 
certs du duc de Schvrerin , le ramena en 
Allemagne. Il se fit entendre à Berlin et 
à Ludvigslust, et, quoiqu'il eût alors 
soixante-quatre ans , il excita ladmiration 
générale par Texpression et la netteté de 
son jeu. Frédéric-Guillaume, alors prince 
royal de Prusse, lui fit présent d'une taba- 
tière fort riche et de cent pièces d'or pour 
lai témoigner sa satisfaction. De retour en 
Angleterre, il y entreprit de donner des 
concerts publics, mais cette spéculation 
n'ayant pas réussi , le dérangement de ses 
affaires l'obligea à passer quelque temps à 
Paris; il ne tarda point à retourner à 
Londres, oà il mourut, le 22 juin 1787 , 
à la suite d'une sorte de léthargie qui dura 
trois jours. Quoique d'un caractère irascible 
et brutal , il étaitbien reçu dans la société. 
Son principal défaut était la passion du 
vin , qui probablement abrégea ses jours. 

Les Anglais font maintenant peu de cas 
des compositions d'Abel; cependant elles 
se distinguent par un chant pur et une 
harmonie assez correcte. Elles consistent 
en dix-sept œuvres , publiés à Londres , à 
Paris, à Berlin, etc., savoir : !<> six ou- 
vertures à huit parties, op. un; 2^ six 
sonates pour clavecin, avec ace. de violon, 
op. deux ; 3® six trios pour deux violons 
ou flûte, violon et basse , op. trois; i° six 
ouvertures à huit parties, op. quatre; 
5^ six sonates pour clavecin, avec ace, op. 
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cinq; &* six solos pour flûte et basse , op. 
six; 7^ six ouvertures à huit parties, op. 
sept; 8» six quartetti, pour deux v., alto 
et b., op. huit; 9^ six trios pour violon, 
violonc. etb., op. neuf; 10^ six ouvertures 
à huit parties , op. dix ; 11<> six concertos 
pour clavecin avec ace. de deux violons et 
basse, op. onse ; 12<> six quartetti pour deux 
violons , alto et basse , op. douze ; 13<^ six 
sonates pour clav. avec ace. de v., op. treize; 
li^ six ouvertures à huit parties, op. qua- 
torze ; 15^ six quart, pour deux v., alto et 
b. , op. quinze. On a aussi gravé comme 
œuvre quinzième , des sonates pour le cla- 
vecin. 16o six trios pour deux v. et b., op, 
seize ; 17<> six ouvertures à quatre parties , 
op. dix-sept. Presque tous ces ouvrages ont 
été arrangés pour divers instrumens. Ahel 
a écrit quelques morceaux pour l'opéra 
anglais Love in a village, représenté à 
Londres en 1760, et pour Bérénice, 1764. 
M. Jean-Baptiste Cramer est le meilleur 
élève d'Abel. 

ABELA (cHÂELEs) , chantre et profes- 
seur de chant k Halle, actuellement 
vivant ( 1834 ). On a de lui plusieurs re- 
cueils de chansons à deux, trois et quatre 
voix, à l'usage des écoles populaires. 
\ ABELL (JBàN), musicien anglais , pos- 
sédait une fort belle voix de ténor, et fut 
attaché à la chapelle de Charles II , roi 
d'Angleterre. Ce prince admirait son talent 
dans le chant , et avait conçu le projet de 
l'envoyer, avec le sous-doyen de sa cha- 
pelle Gostling , au carnaval de Venise , 
pour montrer aux Italiens qu'il y avait de 
belles voix en Angleterre ; mais ce voyage 
n'eut point lieu. Lors de la révolution 
de 1688 , Abell fut exilé d'Angleterre 
comme papiste. Il se mit à voyager et à 
donner des concerts. Mattheson assure {in 
Wollkomm, Capellmeister) qu'il chanta 
avec beaucoup de succès en Hollande et à 
Hambourg. Il ajoute qu' Abell possédait 
un secret par lequel il conserva la beauté 
de sa voix jusque dans Vâge le plus avancé. 
Abell était aussi un luthiste fort distingué. 
Partout il recevait de magnifiques prçsens; 
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mais il dissipait aussitôt ce qu'il gagnait. 
11 se vit à la fin réduit à voyager à pied , 
avec son luth sur le dos. Arrivé à Varso- 
vie , il fut mandé par le roi de Pologne , 
qui voulait Pcntendre. Abell sVxcusa sons 
le prétexte d'un rhume. Sur cette réponse, 
Tordre précis de se rendre à la cour lui fut 
envoyé. Dèê qu*ily fut arrivé, on l'intro- 
duisit dans une grande salle , autour de 
laquelle régnait une galerie où le roi se 
trouvait avec toute sa suite. Abell fut assis 
dans un fauteuil qu'on hissa au moyen 
d'une poulie; puis on fit entrer des ours 
dans la salle, et Ion donna le choix au 
musicien d'être dévoré par eux ou de 
chanter : il prit ce dernier parti , et Ton 
assure que le trait de despotisme stupide 
dont il était victime dissipa sur-le-champ 
le rhume qu'il avait allégué. Après plu- 
sieurs années , il obtint la permission de 
rentrer en Angleterre ; et il témoigna sa 
reconnaissance de ce bienfait dans la dédi- 
cace qu'il fit an roi Guillaume d'une col- 
lection de chansons en diverses langues , 
laquelle fut publiée A Londres en 1701. 
Le catalogue de musique d'Etienne Roger, 
d'Amsterdam , indique un ouvrage d' Abell 
sous ce titre ; Les airs d^ Abell pour le 
concert du Duole.On trouve aussi dans le 
quatrième volume de la collection inti- 
talée : Pills io pttrge melancoljr, deux 
airs de ce musicien. Abell vécut fort vieux. 
ABELTSHAUSER. On a, sous le nom 
de ce musicien allemand « les ouvrages 
suivans : 1* mx quatuors pour deux flûtes 
el deux cors, eeovre premier. Mayencei 
Scbott« ^ idem, eenvre deuxième Ibid.; 
5* doute pièces pour quatre cors , ceuvre 
troisièroe lhid.\ i<* six pièces pour flûte, 
cUrinetle, cor et ba$$0D« «uvre quatrième 
{ihid.) 
' ABICHT (jkàh csoftGK)^ théologien 
prnlestenl et savuil ortentaliste , né en 
1672 à Kemigsée ^ dans la principauté 
de &:liwtiboni|f, nMwi à Wittenàbei^g 
«n ITiO, an « sdon qndqnes bt o giap fccs, 
k 5 juin 1749, H remplissait a Wîttem- 
Wif 1« A«cU.iis de pr\>fcs9mr à Facadc- 



mie. Peu de temps avant sa mort, il arot 
été nommé membre de l'académie royale 
des sciences de Berlin. L'objet principal des 
travaux d'Abieht fut la langue hébnïqae, 
et surtout l'usage grammatical, prosodique 
et musical des acoens de cette îangae. Sa 
dispute avec Jean Franke a jeté quelque 
jour sur cette matière. 

Parmi ses nombreux ouvrages, ceai qni 
ont du rapport avec la musique Mot : 
1® Accentus hebraïci ex antiipàssimo 
usu lectorio vel musico explicaU {Lip- 
siœ , 1715, in-S»); 2« Dissertatio à 
ffebrœorum accentuum genuîno o^iOf 
dans la préface de Frankii diacrii, sacr. 
(1710,in-4»)j 3» Findiciœ usas accentuum 
musici et oratorii, Joh, Frankiooppo- 
sitœ (Lipsiœ, 1713, in-i^) \ i" Excajiia 
de lapsu muromm hierichundnonm'^ 
dernier ouvrage a été inséré par Ugoîini 
dans son Thesaur,' aui, sacr,, t 32. 
p. 837. La plupart de ces dissertatioos «e 
trouvent aussi dans le Trésor d*Ikéflnis> 

Goetten a donné une notice de la vie 
d*Al>icht dans son EMtrope savanie, et Too 
trouve la liste de ses oavragcs daos les f\^ 
des théologiens saxons de licfael Ranst 
t. 1«, p. 1 , et dans les Acta hist.eccîe- 
siast.j t. 5, p. 289. 

ABTNGTON ou ABTNGDON (smuii 
Tnn des preoùers chanteurs et mosiciaii 
de son temps , en Angleterre, fat dalid 
organiste à l'église de Yds , dans le comté 
de Sommoset, puis de la chapdle mais 
de Londres, où il monrat vers Tua 1530. 
Thomas Morus Ini n lait deux épiupbes 
qu on trouve dans le TVsor. <pàiyiA- ^>^ 
P.Labbe. 
X ABOS (xûOMB), comprateur tfe Fécde 
napolîuine , et maître de dbapeUesucoe- 
servatoire de la Pieu, vers 1760, est C00S3 

par SCS Cfl 

crées* Parmi 

lièremcnt odni de JtioMmmiio, repréenté 

à Londres en 1756. D n «ma dw» 

!• ArÙÊsene, en I7i6, à Yeaise.w 

tfcéâtieSc-JeanOifîiiiif rjî'^^^f; 

en 1750; > CYeso, à Landrcs. en 175^ 
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, mi die partifa* 
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La mosiipie d*Âbos a qaelqae ressemblance 
de style avec celle de Jomelli ; soo harmonie 
est pore et ses mélodies ne manquent point 
d^élégance ; mais rien n'y indique de Tori- 
çinalité dans les idées. 
^ ABRAHAM (. . . .), professeur de 
clarinelte et de solfège à Paris, entra dans 
lorcbestre da Théâtre des délasseniens 
comiques y en 1790. II est mort vers 1805. 
C'était one espèce d*oavrier musicien, aux 
gages des marchands de musique ; il arran- 
geait pour eux les ouvertures et les airs des 
opéras nouveaux pour divers instrumens. 
Il a publié en outre : 1^ Méthode pour le 
J^geolet(P9ins, Frère) j S» Méthode pour 
la clarinette (ibid.) ; 3» Méthode pour le 
basson, Le nombre de recueils d'airs qu*il 
a arrangés pour deux violons, deux flûtes, 
deux clarinettes on deux bassons est très 
considérable. 

*«^ ABRAHAM (. . . •), constructeur 
d'orgues , né eu Bohème , est auteur de 
Torgue des Cordeliers, à Prague , composé 
de vingt-cinq jeux , deux claviers , pédale 
et quatre soufflets ] et de celui de Féglise 
Saint-Dominique de la même ville, com- 
posé de soixante-onze jeux, quatre cla- 
viers , pédale et douze soufflets. On ignore 
en quel temps il vivait. 

. ABRAMS (miss et mistriss) , deux 
très bonnes cantatrices anglaises, qui con- 
coururent , avec madame Mara , à embel- 
lir les concerts donnés à Londres, en 1784 
et 1785 , pour la commémoration de 
Hœndel. 

Miss Abrams a publié les ouvrages sni- 
Tans , qu'on trouve dans le catalogue de 
Lavenu de 1796 : l» trois chansonnettes sur 
des paroles anglaises ; 2^ LUtle Boy blue, 
air à trois voix ; 3** duo sur ces paroles : 
^nd must wepart ! Le petit air qui com- 
mence par ces mots : CraziJane,et dont la 
mosique est de Miss Abrams, est devenu 
populaire. 

ABS (joseph-theodosien), ancien moine 
franciscain , né vers 1775 dans le duché 
de Berg , maintenant directeur de la mai- 
son des orphelins & Kœnigsberg. On lui 
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doit 300 chansons avec leurs mélodies, et 
100 devises en canons. 

\ ABU NASR MOHAMMED BEN FA- 
RABI. Voyez Fababi. 

AGAEN ou AGAEN, contrapnntiste 
espagnol , né dans la seconde moitié du 
quinzième siècle , parait avoir passé une 
partie de sa vie en Italie. Ce musicien est 
cité dans le Melopeo de Gerone, et dans 
le Trattato délia natura e cognizione di 
tutti gli tuoni , d' Aaron . 

AGCELLI (ciîsar), contrapnntiste ita- 
lien , vivait dans la seconde moitié du sei- 
zième siècle. Dans un recueil qui a pour 
titre : De*floridi Firtuosi d'Italiailterzo 
librode'nuidrigali a cimfue voci, nuova" 
mente composU e dati in luce ( Venezia , 
GiacomoFincenzi e Ricciardo Amadino 
compagnie 1586), on trouve des madri- 
gaux de la composition de ce musicien. 

>yAGCIAJUOLÏ (PHILIPPE), poète dra- 
matique et compositeur , né a Rome en 
1637 , entra de bonne heure dans l'ordre 
des chevaliers de Malte. Les caravanes 
qu'il dut faire avant d'être décoré de la 
croix de Tordre , firent naître en lui une 
telle passion de voyages , qu'il visita non 
seulement toute l'Europe, et les côtes d'A- 
frique et d'Asie, mais même l'Amérique , 
d'où il revint dans sa patrie par l'Angle- 
terre et la France. Le repos dont il jouit 
alors lui permit de se livrer au goût qu'il 
avait toujours eu pour le théâtre , et prin- 
cipalement pour l'opéra. Il écrivit plu- 
sieurs pièces dont il composa lui-même la 
musique. La facilité prodigieuse dont il 
était doué lui suggéra aussi la pensée 
d'être en même temps le décorateur et le 
machiniste de ses opéras, et bientôt il de- 
vint pour ces accessoires l'un des plus 
habiles de son temps. L'académie des 
Arcadi illustri l'admit au nombre de ses 
membres , et il y figura sons le nom de 
Irenio Amasiano, II mourut à Rome le 
3 février 1700. Les opéras dont Acciajuoli 
a fait les paroles et la musique sont : 
1» // Girello , dramma burlesco per mu- 
sica (Modène,1675, tt Venise 1682)^ 
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2^ La Dantira placata (Yenise , 1680); 
3° L'Ulisse in Tracia (Venise , 1681) ; 
4fi Chi è causa del suo mal, pianga se 

\stesso,poesiad'Ovidio,emusica d'Oifeo» 
ÂGGORAMBONI (auguste), né à Rome 
vers 1754. A Fâge de 28 anâ il composa, 
pour le théâtre de Parme , an opéra inti- 
tulé : IlMegno délie Amazoni,qm eut beau- 
coup de succès , et fut ensuite représenté 
sur les principaux théâtres de Fltalie , et 
même à l'étranger. En 1786, il donna 
aussi à Rome, il Podesta di Tuffo anUco, 
11 quitta depuis la carrière théâtrale pour 
8*adoDner à la musique d^église , et com- 
posa un grand nombre de messes, de 
motets et de vêpres, qu*on trouve répandus 
dans la Romanie et laLombardie. On igno^ 
Tépogue de sa mort. 
\ ACHTER (p. uleich), naquit à Aich- 
bachy en Bavière, le 10 mars 1777. Son 
père, qui était tailleur, lui fit apprendre 
la musique chez les bénédictins , où il fut 
reçu le 13 mai 1798. Il prit Thabit de cet 
ordre le 3 mai 1801 , et mourut de phthi- 
sie dans sa ville natale , en octobre 1803. 
Il jouait bien du violon et se distingua 
dans la composition, particulièrement pour 
la musique d'église: on cite de lui une 
messe solennelle d'une beauté remarqua- 
ble. 

ACKERFELD (aband d). On a sous 
ce nom plusieurs œuvres pour le piano, 
entr'autres quinze variations sur Tair alle- 
mand jPreut euch des Lebens, œuvre 
sizième (Augsbourg, Gombart). 

AGKERMAI9N (DoaoTHSE) , actrice et 
cantatrice du théâtre de Hambourg, na- 
quit à Dantzig en 1752. Elle se retira du 
Ûiéâtre en 1778. Elle jouissait d'une repu- 
tation assez brillante. 
X ACKERMANN (madame) , née Bach- 
MANN , cantatrice qui brillait sur le théâtre 
deKœnigsberg en 1796, naquit à Reins- 
berg en 1759. Elle eut beaucoup de succès, 
principalement dans les premiers rôles des 
opéras de Mozart. 

AGKERH A NN (d . jean-charles-henbi) , 
né à Zeitz en 1 765, a lu, le 22 octobre 1 792 y 
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au concert donné dans cette vilk aa profit 
des pauvres , un discours qui a été im- 
primé depuis sous ce titre : Ueber àk 
Fbrziige der Musik, ein Jiede (sur lei 
prérogatives de la musique) LeipsiGk,l792, 
27 pages in-8<>, 
\ AGTIS (L*ABBM),PiémonUis, membre 
de l'académie des sciences de Tuno, vm 
la fin du 18* siècle , a fait insérer daos les 
mémoires de cette société de 17S8 — 89 
(Turin,1790), des Observations suri' écho 
ou porte-voix de l'élise deGirgenti, 
^^AD ALBERT (S*), surnommé Woinu- 
eus , évéque de Prague , né en 939, était 
de la famille Libicenski, qui tenait un nog 
dans la noblesse de la Bohême. 11 fit ses 
études â M agdebourg. De retour à Prague, 
il fut sacré évéque. Ayant voulu réformer ks 
mœurs du clergé de Bohême, il en fut persé- 
cuté et se vit obligé de s'enfuira Rome,oùle 
pape Jean XY le dégagea de ses obligations 
envers son diocèse. Alors les Bohémiens le 
redemandèrent et le reçurent arec des dé- 
monstrations de joie ; mais cet accord cotre 
Févéque et ses diocésains ne dura pas , et 
St. Adalbert fut obligé de s'éloigner encore. 
Il prêcha la foi catholique aux Hongrois et 
aux Polonais, d'abord à Cracovie, ensuite 
à Gnesen, dont il fut fait archeréqae. Il 
passa ensuite en Prusse pour y remplir 
ses fonctions apostoliques et eut d'abord 
des succès à Dantzig ; ijaais, ayant abordé 
dans une petite ile , les habitans le percè- 
rent de coups de lance , et il obtint aioH 
les honneurs du martyre, en 997. Boleslas, 
prince de Pologne, racheta, dit-on, son 
corps pour une quantité d'or d'un poids 
égal : c'est beaucoup d'or pour on prince 
de Pologne et pour cette époque. 

Gerbert , dans son traité de cantu d 
musicd sacra, t. 1 ,p.348, a publié on 
chant en forme de litanies, en langue esclt- 
vonne , dont il est auteur. On lai attribue 
aussi le chant Boga-Rodzica, qn6 les 
Polonais avaient coutume d'entonner avant 
une bataille. Ge chant a été publié dans la 
Kevue musicale (t. 4, p. 202) rédigée par 
l'auteur de oc dictionnaire , d'apièc des 
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copies aathentiques de deoz anciens ma- 
nuscrits dont Tan existe dans la cathédrale 
de Gnesen , et Tautre se tronvait dans la 
famenae bibliothèque Zatoski, à Varsovie. 
Il a été aussi inséré en notation moderne 
dans la collection de chants historiques 
polonais qui a pour titre : Spievy history- 
cznez musikou i rycinami (Chants his- 
toriques , arec la musique et des gravures), 
par Julien Ursin Niemcevicz, président 
de la société royale des Amis des sciences , 
à Varsovie , secrétaire du royaume de Po- 
log^, etc. ( 3* édit.y in-8^ de 573 pages. 
Varsovie, imprim. du gouv. , 1819). 
^ ABÂM, surnommé Dorensis, parce 
qa^il était moine au couvent de Dorham 
(ordre de cîteaux), près d'Hereford, en 
Angleterre , vécut vers Tannée 1200. Dans 
sa jeunesse il se livra à Tétude des arts , 
des sciences et des lettres ; la musique fut 
particulièrement Tobjetdeses travaux.Son 
savoir et sa piété le firent élire abbé de son 
monastère. Dans le même temps , de vives 
discussions s^élevèrent entre les moines 
et les clercs séculiers; à Toccasion de ces 
démêlés , Sylvestre Gyraldus , homme 
éradit , mais esprit violent, écrivit un viru- 
lent pamphlet contre les moines, sous le 
titre de Spéculum ecclesiœ. Il y attaquait 
particulièrement Tordre de clteanx. Adam 
prit la défense de cet ordre dans un écrit 
intitulé : Contra Spéculum Giraldi, li- 
brwn unum. Il fut aussi Tauteur d'un 
livre sur la musique qui existe encore en 
manuscrit dans plusieurs bibliothèques et 
qui a pour titre : Budimenla musices, lib, 1 
Joecher dit ( Gelehrten Lexikon ) que cet 
ouvrage est imprimé. Je crois que c^est une 
erreur (V. PUsœus, lib. De illustribus 
anglUe script. ; Henriquez , in Phœnice , 
et Carolide Fisck, BiblioU scriptor» sac* 
Ord. Cister.). 

ADAM (Dk st-yictor) , chanoine régu- 
lier de Tabbaie de S*-Victor-lès- Paris , 
mourut le 11 juillet 1177; il fut inhumé 
dans le cloitre de cette abbaye. On lui 
attribue , le chant de quelques hymnes en 
usage dans Téglise. 
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^ADAM DE LE H ALB , surnommé le 
Bossu D*ARiiAS , à cause de sa difformité et 
du lieu de sa naissance , fut Tun de ces trou- 
vères qui, dans les douzième et treizième 
siècles , travaillèrent à former la langue 
française, et répandirent le goût de la 
poésie et de la musique. Adam paraît être 
né vers 1240. Il porta dabord Thabit 
ecclésiastique; mais son humeur incon- 
stante le lui fit quitter et reprendre en- 
suite. Cest lui qui nous donne ces détails 
dans ses adieux à sa ville natale , intitu- 
lés : Cest li congiés Adan d'Aras, pièce 
publiée par M. Méon, dans sa nouvelle 
édition des fabliaux de Barbasan, t. i, 
p. 106. Adam de le Haie épousa une jeune 
damoiselle qui , pendant qu il la recher- 
chait, lui semblait réunir tous les agré- 
mens de son sexe , et qu*il prit en aver- 
sion dès qu'elle fut devenue sa femme. 11 
la quitta, et vint demeurer à Paris, où 
il parait s'être mis à la suite de Robert II 
du nom , comte d'Artois. Ce prince ayant 
suivi , en 1282 , le duc dAlençon , que 
Philippe-le-Hardi envoyait au secours de 
son oncle, le duc d'Anjou, roi de Naples, 
pour Taider à tirer vengeance des vêpres 
siciliennes, Adam de le Haie Taccompagna 
dans cette expédition. A la mort du roi de 
Naples , en 1285 , le comte d'Artois fut 
nommé régent du royaume , et ne revint 
en France qu'au mois de septembre 1287. 
Adam de le Haie était mort k Naples dans 
cet intervalle, comme on le voit dans 
l'espèce de drame intitulé : Li Gieus du pè- 
lerin , attribué à Jean Bodel d'Arras , 
contemporain d'Adam. C'est donc à tort 
que Fauchet et Lacroix du Maine, qui 
ont été copiés par le nouveau dictionnaire 
historique et par la biographie universelle 
de M. Michaud, ont dit qu'Adam se fit 
moine à Tabbaie de Vauxelles et qu'il y 
mourut. Nous avons tiré ces détails des 
observations préliminaires que M. de Mon- 
merqué à mises en tête de l'édition qu'il 
a donnée d'un ouvrage d'Adam de le Haie 
dont nous parlerons plus tard. 

Adam de le Haie se distingua particulier 
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rement dans le genre de la chanson j il en 
composait les paroles et la mnsiqne. Les 
manuscrits delà Bibliothèque du Roi, n<»»65 
et 66 (fonds de Cangé) et 2736 (fonds de La 
Vallière) nous en ont conservé un grand 
nombre, qui sont notées. Mais ce dernier 
est surtout d'une haute importance pour 
rhistoire de la musique , car il contient 
seize chansons à trois voix , et six motets 
dont Adam de le Haie est auteur. Ce pré- 
cieux manuscrit , qui est du commence- 
ment du quatorzième siècle , nous offre 
donc les plus anciennes compositions à 
plus de deux parties , puisqu'elles remon- 
tent au treizième siècle. Les chansons ont 
la forme du rondeau , et sont intitulées : 
Li Rondel Adan, Leur musique n'est 
point une simple diaphonie ecclésiastique , 
c'est-à-dire , un assemblage de voix pro- 
cédant par notes égales , et faisant une suite 
non interrompue de quintes, de quartes et 
d*octaTes, comme on en trouve des exemples 
dans les écrits de Gui d'Arczzo et de ses 
successeurs. On y voit à la vérité des quin- 
tes et des octaves successives , mais entre- 
mêlées de monvemens contraires et de 
combinaisons qui ne manquent pas d'une 
certaine élégance. €*est , sans doute , une 
musique encore bien grossière ; mais c'est 
un premier pas vers le mieux , un inter- 
médiaire nécessaire entre la diaphonie 
proprement dite et des compositions plus 
perfectionnées. On concevait la nécessité 
de ces premières améliorations ; mais 
aucun monument n'étant connu , on igno- 
rait en quoi elles consistaient. Les décou- 
vertes que Fauteur de ce dictionnaire a 
faites , tant de ce manuscrit que de plu- 
sieurs autres , non moins intéressans 
(Voyez Landiito et Busnois), sont donc 
importantes en ce qu'elles lient entre elles 
les premières époques' de l'histoire de 
rharraonie , qui étaient enveloppées d'une 
obscurité profonde. 

Les motets d'Adam de le Haie nous 
offirent aussi plusieurs particularités re- 
marquables. Us se composent du pla in- 
chant d'une antienne ou d'un hymne , mis 
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k la basse avec les paroles latines , et sur 
lequel une ou deux autres voix font on 
contrepoint fleuri, grossier k la vérité, 
mais assez varié : et, ce qui peint bien k 
goût de ce temps , c'est que ces voix supé- 
rieures ont des paroles françaises de chan- 
sons d'amour. Ces motets se chanUient 
dans les processions. Quelquefois le molet 
est établi sur un seul trait du plain-chant, 
qui est répété dix ou douze fois en basse 
contrainte, sorte d'invention qu'on croyait 
beaucoup plus moderne. 

H me reste k parler d'un autre onTrage 
d'Adam de le Haie qui aurait dû suffire poor 
l'immortaliser : cependant son nom a été 
inconnu jusqu'à ce jour à tous les moâ- 
ciens ! Je veux parler du plus ancien opén 
comique qui existe , et dont il est ranteor. 
11 est intitulé : Le jeu de Robin et k 
Manon. Les Hss. de la Bibliothèque da Roi 
2736 (fonds de La Vallière) et 7(504 (anden 
fonds) , nous en offrent des copies , d'après 
lesquelles la société des Bibliophiles Je 
Paris l'a fait imprimer en 1822, au nom- 
bre de 25 exemplaires , pour être distri- 
bués à ses membres. C'est une iTochutt 
in-S» de cent pages. Les caradères de 
musique ont été fondus par M. Firmio 
Didot. Cette pièce , où il y a orne person- 
nages , est , comme je viens de le dire, on 
opéra comique , divisé par scènes , et dans 
lequel le dialogue est coupé par des chants. 
On y trouve des airs , des couplets et de 
duos dialogues , maïs sans ensembles- 
Marion aime Robin ; survient un cheraîiff 
qui veut la séduire , elle lui répond qu'clie 
n'aimera jamais que Robin. L'air qo elle 
chante dans cette situation n'est pas dé- 
pourvu de grâce. Ce petit air a été pnWi^ 
dans la Revue Musicale ( t. I«) atec wk 
des chansons à trois voix d'Adam de le 
Haie , mise en partition. 

Cette pièce paraît avoir été composée* 
Naples vers 1285 , pour le divertissement 
de la cour, qui, alors, éuit toute fran- 
çaise. M. Roquefort l'a attribuée à Jelan 
Bodd d'Arras {De l'état de lapoédefr^' 
çaise dans le douzième et le trâvf^ 
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siècles, p. 261), mais c*e8t évidemment une 
erreur, car le manDscrit 2736 porte ces 
mots en tête : chi commenche li gietis de 
j. Robin et de Marion cÂdansfist. 
> ADÂH DE FULDE , moine de Frao- 
conie, aateor d'un traité sur la musique , 
dont on ne connaît qu'un seul manuscrit , 
qui se trouve dans la bibliothèque de Stras- 
bourg, et que Tabbé Gerbert a inséré dans 
ses Scriptores ecclésiast, de mus, sacr, 
t. 3 , p. 329. Cet ouvrage a été achevé le 
5 novembre 1490, car Tauteur a consigné 
cette date à la fin de son livre. Il est 
divisé en quatre livres ; le premier, com- 
posé de 7 chapitres, traite de Tinvention 
des diverses parties de Fart ; le second , en 
17 chapitres , traite de la main musicale , 
du chant, de la voix, des clefs, des 
roaances, du mode et du ton ; le troisièmCi 
qui est le plus important, traite de la mu- 
sique mesurée, et le quatrième, des pro- 
portions et des consonnances. 

On ignore la date précise de la naissance 
d'Adam de Fulde, mais elle a dû avoir 
lieu vers Van 1450, car il dit, chapitre 
7»« du 1*' livre, qu'il fut presque le 
contemporain de Guillaume Dufay et de 
BosDois, qui vécurent dans la première 
moitié du 15""« jsiècle : et circa meam 
œtatem doctissimi WUhelmus Dufay, ac 
Antonius de Bufna, quorum y etc, 11 
prend le titre de musicien ducal au com* 
mencemeut de sa dédicace. 

Glareiin nous a conservé , dans son 
Dodécacorde ( p. 262 ) , un cantique à 
quatre voix d'Adam de Fulde; c'est un 
morceau fort bien écrit , et l'un des plus 
anciens monumens de compositions régu- 
lières à plusieurs parties. Dans VEnchiri- 
dion des chants religieux et des psaumes , 
Magdebourg, 1673, on trouve aussi, p. 50, 
le chant : Jch hulp mjr leidt und serdick 
klag, sous le nom d'Adam de Fulde. 
^ ADAM ( LOUIS ) , né vers 1760 à Miet- 
tersholU, département du Bas-Rhm , eut 
d'abord pour maître de clavicorde un de 
ses parens , excellent amateur ; il eut en- 
suite quelques mois de leçons de piano 



d*un bon organiste de Strasbourg, nommé 
Hepp, mort vers 1800 ; mais c'est surtout 
à l'étude qu'il a faite , par lui-même , des 
écrits d*£mm. Bach , des œuvres de Hsen- 
del , de Bach , de Scarlatti , de Schobert , 
et , plus récemment , de Clementi et de 
Moiart, qu'il doit la science et le talent 
qui l'ont placé au premier rang parmi les 
professeurs de son instrument. M. Adam 
a dans son enfance étudié sans maître le 
violon et la harpe. Il a aussi appris seul 
l'art d*écrire ou la composition. 

Arrivé à Paris à l'âge de dix-sept ans , 
pour y enseigner la musique, il débuta par 
deux symphonies concertantes pour harpe 
et piano avec violon, qui furent exécutées 
au concert spirituel , et qui étaient les 
premières qu'on eût entendues en ce genre* 
Depuis ce temps, il s'est livré à l'enseigne- 
ment et à la composition. En 1797, il fut 
nommé professeur au Conservatoire ; là, il 
a formé un grand nombre d'excellens 
élèves ; les plus connus sont MM. Kalk- 
brenner , F. Chaulieu , Henri Le Moine , 
M"«* Beek, Basse et Renaud d'Allen, qui, 
successivement , ont obtenu les premiers 
prix de piano dans cette école. Hérold 
père et fils , Callias , Rougeot, Breval fils , 
M"« Bressom, et beaucoup d'autres, ont 
aussi reçu de ses leçons. 

Les ouvrages de M. Adam sont : 1° onze 
œuvres de sonates pour le piano ; 2» quel- 
ques sonates séparées; 3^ des airs variés 
pour le même instrument, notamment 
celui du roi Dagobert, qui a eu beaucoup 
de succès ; 4° Méthode ou principe gêné- 
rai du doigté y suivie d'une collection 
complète de tous les traits possibles avec 
le doigté f etc. (en société avec Laclmitli), 
Paris, Sieber, 1798; 5o Méthode nou- 
velle pour le piano, à l'usage des élèves 
du Conservatoire, Paris, 1 802. Peu d'ou- 
^ rages élémentaires ont eu une vogue sem- 
blable à celle que celui-ci a obtenue. Près de 
vingt mille exemplaires ont été livrés au 
public dane l'espace de 25 ans. Cette vogue 
était méritée sous le rapport de l'exposé des 
principes du doigté, qui n'avait jamais été 
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si bien fait. Une oioqoième édition de cet 
oavrage , revue avec soin par Tautenr , a 
été publiée à Paris, enl831)$ ô» des 
quatuors d^Haydn et de Pleyel arrangés 
pour piano ; 1^ un recueil de romances \ 
8° la collection entière des Délices ttEu- 
terpe; 9^ Journal d^ariettes italiennes de 
M^^^'Ërard. M. Adam a été nommé cbeya* 
lier de la légion d'bonneur au mois de 
novembre 1829. Il est encore aujourd'hui 
chargé de renseignement du piano dans la 
classe des femmes, an Conservatoire de 
Paris. 
^ ADAM (adolphe-charles), fils du pré- 
cédent, né à Paris en 1803, fut admis 
comme élève au Conservatoire en 1817. 
Après avoir terminé ses études de solftge 
et de piano, il entra dans la classe de 
M. Reicba pour y étudier Tharmonie et le 
contrepoint, et devint ensuite élève de 
M. Boieldieu pour le style idéal. Ses pre- 
miers essais de composition consistaient 
en fantaisies et airs variés pour le piano. 
Il a écrit un nombre considérable de ces 
morceaux sur des thèmes de tons les opéras 
qui ont été représentés à Paris , particu- 
lièrement sur ceux de la Muette de Por^ 
tici, d^Anber, la Fiancée, du même 
compositeur, Guillaume Tell, Moïse et 
le comte Ory y de Rossini, la Dame 
Blanche, et les Deux Nuits, de Boiel- 
dieu , Emmeline , d'Hérold , et beaucoup 
d'autres. La même fécondité s'est fait re- 
marquer dans les airs et les morceaux 
d'ensemble qu'il a écrits pour beaucoup de 
vaudevilles et d'opérettes qui ont été repré- 
sentés sur les théâtres du Gymnase, du 
Vaudeville, et des Nouveautés, On peut 
citer surtout quelques morceaux de la 
Batelière et du Hussard de Felsheim, 
lesquels ont obtenu du succès. La première 
composition de quelque importance de 
M. Adam fut l'opéra de Pierre et Cathe- 
rine, en un acte, qu'il fit représenter au 
théâtre de TOpéra-Comique , au mois de 
février 1829. Cet ouvrage, qui annonçait 
du talent , mais une facilité un peu trop 
négligée , a été bien accueilli du public. 
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Danilawa, autre opéra en trois actes, qui 
a été joué au même théâtre, au mois dV 
vril 1830, est un ouvrage plos importsot, 
où l'on remarque plus d'habileté daas U 
facture, et qui donnait des espéraneespoiir 
l'avenir. Malheureusement le désir de laire 
vite sembl a occuper pendant quelque temps 
ce jeune musicien plus qae celai de Dûk 
bien. Ses productions se sucoédaîent arec 
rapidité et se ressentaient plus ou moiBs 
de la promptitude avec laquelle dles 
avaient été conçues. Le Morceau £»- 
semble, représenté à rOpéra-Gomiqœ, aa 
mois de mars 1831 , le Grand Priif 
opéra en trois actes , donné au mois de 
juillet de la même année, et quelques 
autres pièces dont les titres ne sont pas 
présens à ma mémoire, firent craindre qoe 
M. Adam ne fdt pas né pour laisser da 
traces durables de son passage m la seène 
lyrique ; mais un nonvel oavrage qn'il a 
faitreprésenter au théâtre de l'Opéra-Cooii- 
que , le 17 septembre 1833 , sous le titre 
du Proscrit, prouve que cet artiste p«i 
prétendre â d'honorables succès. H y a U 
de la force , du sentiment draniatiqoe et 
plus de nouveauté dans les idées qw 
M. Adam n'en avait mis dans ses précé- 
dentes productions. En 1832, œ composi- 
teur s'est rendu à Londres où il a écrit li 
musique d'un grand ballet pour le thé&tK 
de Covent-Garden. 

ADAM (cHAELES-paEDERic), ofçanistei 
Fischbach près de Bischosswerda , est né 
en 1770 à Zadel, près de Meissen. Ona 
de lui : 1<» six pièces d'orgue. Meissen (sans 
date) ; 2° chanU pour quatre voix dTwm- 
mes {ibid,) j 3<' douze danses pour le piano. 
Leipsick , Breitkopf et Hœrtel. 

ADAM (jEAN-THioPHiLB), mosiciende 
chambre à la cour de Dresde, est né k 
1" juillet 1792 à Taubenheim, près de 
Meissen. Il s'est fait connaître par 1» 
ouvrages dont les titres suivent : 1" ^ 
Taria tiens pour le piano sur l'air allemand : 
Liebes Maedchen, hor. Meissen, Godscw- 
2o DerLustigeKlavierspieler(KecaàUi 
quarante-huit pièces, consistaot en diTcrso 
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danses, dont ^dqaes-nnes à qoaire mains 
et dôme rariations). Ibid,; 3*> six pièces 
faciles fnçaées pour l*orgne, ibid.; i^ Kurte 
und Leichte ùesœnge uan Gebnpiche 
betm GoUesdienste and bei sing nmgœn- 
gen( Chants courts et faciles pour Tnsage 
des dimanches , etc. , à qoatre Yoix, ibid, ; 
5^ la Cloche, àe SchOler, avec accompagne- 
ment de piano , ibid* 
X ADAM (n. vîhcent)ou ADAN, musi- 
cien espa^ol qai rivait à Madrid vers 
la fin da 18»« siècle, a publié en 1786: 
Documentos para instruccio de musicos 
y qffidonados, que intentan saber el 
arte de la camposicion (Instruction pour 
les musiciens et amateurs qui veulent se 
livrer à Voit de la composition ) in-folio , 
quatre feuilles de texte et dix-neuf d'exem- 

\ ADAMBERGER<. . . .), connu aussi 
sous le nom italien Adamonli , naquit à 
Munich en 1745. Il reçut une place g^a*- 
tuite an séminaire de cette ville, et y 
étudia les sciences et la musique.En 1755 
Yalesi se chargea de lui donner des leçons 
de chant 5 après avoir passé six ans auprès 
de cet habile mahre , il fut placé , à sa 
recommandation , comme premier ténor 
au théAtre de San-Benedetto , à Venise, 
en 1762. Il y obtint tant de succès qu'il 
fut appielé dans plusieurs autres villes 
d'Italie. Ce fut alors qu'il changea son nom 
d'Adamberger contre celui d'Adamonti. 
En 1775, Yalesi fut appelé à Tienne pour 
y chanter à l'opéra italien ; mais la cour 
de Bavière n'ayant point voulu lui accorder 
de congé, il envoya Adamberger à sa place. 
La qualité de sa voix et son talent de chan- 
teur plurent si bien aux habitans de Vienne 
qu'il obtint un engagement fixe. Cet habile 
artiste mourut à Vienne en 1805 , à l'âge 
de 60 ans. 

ADA MER. On a gravé sous ce nom 
douze menuçts pour le piano , à Vienne , 
chez Mollo. 

ADAMI DA BOLSENA ( akdrea ) , 
maitre de la chapelle pontificale et de 
1 académie des Arcades de Rome ,* où il 
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était désigné sous le nom de Carielo Piseo, 
naquit à Rome au mois d'octobre 1665. Il 
fut d'abord au service du cardinal Otto- 
boni , qu'il quitta pour la place de maître 
de chapelle du pape. Il mourut le 22 juil- 
let 1742 , dans la 79*"'" année de son âge. 
On a de loi : Osservazioni per ben 
regolare il corodei canton délia capella 
ponteficia , tartto nelle Jitnzioni ordina- 
He, cite straordinarie. Roma, per Antonio 
de Rossi , 1711 , in 4<>. On y trouve les 
biographies et les portraits de douze maîtres 
de la chapelle pontificale. Cet ouvrage est 

Ntrès rare. 
y ADAMI (ernest-dakiel), né à Zdnny, 
dans la grande Pologne, le 19 novem- 
bre 1716 , reçut les premières leçons de 
musique d'Abraham Lungner ; ensuite il 
forma son talent sous la direction du 
chantre Contenius pour le chant , de 
Frendel pour le piano , et de l'organiste 
Zacchau pour la composition. Adami, des- 
tiné par son père à être un artisan , mais 
passionnément entraîné vers l'étude des 
lettres et des arts, fut redevable aux solli- 
citations deGunther de la permission qu'il 
obtint enfin de se rendre au gymnase de 
Thom. Là il eut une place de choriste 
dont les émolumens lui facilitèrent les 
moyens d'achever ses études. Lorsqu'il eut 
atteint l'âge de 19 ans, une place de 
co-recteur lui fut offerte à Strasbourg et 
il l'accepta. 

Le comte Dohna Wartenberg Leistenau, 
à qui il avait été recommandé, le chargea 
peu de temps après de l'éducation de son 
fils. En 1756 il partit avec son élève pour 
Kœnigsberg, et visita l'université; ensuite 
il vécut dans la maison du professeur Gun- 
ther et se lia d'amitié avec Thomson. 
En 1758 il quitta Kœnigsberg et se rendit 
à Kaunitz, où on lui offrait une place de 
co-rectenr. Il s'était déjà mis en route pour 
s'y rendre, lorsque tout à coup il changea 
d'avis et se rendit à Jena pour y terminer 
ses études théologiques. Il y suivit les cours 
de Reuschner, de Rachenberger, de Ham- 
bcrger et de Stock. Deux ans après on 
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VéleFa au grade de maîire-ès-arts , et 
Tannée suivante il retourna dans sa rille 
natale pour s*y exercer à la prédication. 
En 1743 il fut nommé co-rectear et direc- 
de musique à Técole latine de Landshut. 
Il occupa ce poste jusqu'en 1757 où il 
Tabandonna pour celui de pasteur de Sorge 
et de Kœninchen, dans la Prusse méridio- 
nale. Devenu pasteur de Felckneen 1760| 
il se démit volontairement de sa place 
en 1763, et fut en dernier lieu appelé 
comme pasteur à Pommerwitz, près de 
Neustadt, dans la haute Silésie, où il mou* 
rut le 19 juin 1795. Forkel dit (AUgem. 
LUter. der Musik, page 147) qu'Adami 
mourut à Xandsbud en 1758 j il a été 
induit en erreur sur ce point ; mais Lich- 
tenthal est tombé dans une inadvertance 
bien plus singulière à Tégard de cet écri- 
vain, car au tome troisième de sa bibliogra- 
phie de la musique ( page 199 ) , il le fait 
mourir à Tépoque indiquée par Forkel , et 
au quatrième volume du même ouvrage 
(page 30 ) , il indique la date véritable de 
son décès. 

Adami sW fait connaître dans le monde 
musical par deux ouvrages qui ne manquent 
point d^intérét. Le premier a pour titre : 
yèrruiufïige gedanken iiber den Dr^/Ja." 
chen Wïderschall vont Eingtmge des 
Aderbachischen Steinwaldes im Kosni- 
greich Bœhmen ( Réflexions sur le triple 
écho d'Aderbach , à Fentrée de la forêt de 
Stein , dans le royaume de Bohême ). 
Leignitz, 1750, in-4<'. Le deuxième est 
intitulé : Philosophisch musikalische 
Abhandhmg von deni gottlich schoëne 
der Gesangsweise in geislL Liedem bel 
offentlichen GoUesdicnst, ( Dissertation 
philosophico-musicale sur les beautés subli- 
mes du chant dans les cantiques du service 
divin). Leipsick, 1755, in-8<». On a aussi 
d^Adami une cantate publiée en 1745, une 
autre, en 1746, et il a laissé en manuscrit 
quatorze cantates de noces , sept cantates 
pour diverses circonstances et six cantates 
religieuses. 

ADA m ( VTNATiER ) , maître de ctari* 
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nette , né vraisemblablement dans le Pié- 
mont , a fait imprimer une méthode pour 
son instrument , À Turin , cfaex les frères 
Reycend. Je suis tenté de croire que le 
nom de famille de ce musicien est Fina^ 
tier, et qa Adami n*est que le prénom. Je 
le cite d'après la bibliographie de Liditen- 
thaï (t. 4, p. 178). 

\ ADAMS (THOMAS), né en 1785, étudia 
la musique sous le docteur Busby, jusqu'à 
Fâge de onze ans. En 1802, il fut nommé 
organiste de la chapelle de Lambeth à Car- 
lisle, et conserva cette placejusqa'enl814. 
Il fut alors choisi, parmi vingt-huit antres 
candidats , pour être organiste de S^-Panl 
à Deptford , où il se trouvait eneoire en 
1824. Depuis lors il s'est fixé à Londres. 
T. Adams a dirigé les séances mnsiealcs 
annuelles de VApollonicon y depuis leur 
commencement, et y a fait des lectures sor 
divers sujets relatif à la musique. Les 
principales compositions de cet artiste 
sont : « six fantaisies, » publiées en 1812 ; 
« Scots who hae with Wallace bled^ » 
avec des variations pour lorgne (Mayliew); 
«r Adeste fidèles , • avec rariatioas; 
« A rose tree in fidl bearing, avec va- 
riations ; « Quani' è pik bella, » de Pai- 
siello , avec variations ( ces trois deraièies 
pièces chez Gtementi ) , « Deh prendi » 
et « Mjr j'o Janet, » Fun et Fantre avec 
variations; « six fugues ponr Forgne > 
(Clementi) ; «trois fantaisies pourFoii^ne* 
( Hodsoll ). Thomas Adams se proposait de 
publier dans le cours de Tannée 1824, six 
grandes pièces pour Torgue. On a anssi de 
lui ; Psalmist's new companion, coÊUai- 
ning an introduction to the grounds qf 
psalniodjr ( Introduction aux principe de 
la psalmodie), et A familiar inUx^^uctifm 
to thefirst principles of musicjbr the 
use of beginners on the piano "Jhrte, 
Londres (sans date). H. Adams est on 
musicien de quelque mérite. 
\ ADCOGK (JACQUES), maître de mnsiqae 
du collège du roi à Cambridge, naqrnit en 
1778 à Ëton, dans le duché de Bnckin- 
gham.En 1 786 il fut admis comme choriste 
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de la chapelle Saint- George à Windsor, 
et entra an collège d'Ëton oà il reçut son 
édocation masicale sons le D. Aylward et 
H . Sexton . £n 1 797 , il fut élu un des clercs 
laïques de la chapelle de Saint-George , et 
en 1799, il reçut sa nomination à la même 
place au collège d'Eton. Il quitta ces deux 
emplois lorsqu*il fut nommé derc laïque 
du roi À la Trinité et au collège de Saint- 
Jean à Cambridge, Les principales com- 
positions d'Adcock sont dtsglees, sayoir : 
trois glees dédiés à sir Patrick-Blake 
(Birchall); Piffark, how bées, • gleek 
quatre Toix (Preston); Welcome mirth, 
â trois voix ( Goulding ) , etc., etc. 

Adcock se propose de publier des prin- 
cipes de chant arec trente sol/eggl pour 
Tinstruction des personnes qui yeulent 
chanter à la première yue. 
\ ADDISSON (JEAN), fils d'un mècani- 
cien fort habile, est né en Angleterre, 
vers la fin du 18» siècle. Il débuta dans la 
carrière musicale comme contre-basse an 
théâtre de Liverpool. Quelque tempsaupa* 
ravant il avait épousé miss Willems, nièce 
du célèbre Reinolds, qui fut engagée 
comme cantatrice au théâtre de Dublin, 
où Addisson la suivit. Deux ans après 
mistriss Addisson débuta an théâtre de 
G>vent-Garden , ce qui donna occasion à 
son mari de se fixer k Londres. Cependant 
il ne tarda point à le quitter pour se rendre 
à fiath , puis à Dublin, et enfin à Manches- 
ter, où il établit une filature. Malheureuse- 
ment ses spéculations ne réussirent point, 
et il fut obligé de quitter son établisse- 
ment avec perte. Il revint alors à Londres, 
où il entra comme contre-basse au théâtre 
italien. Peu de temps après, M. Arnold 
ouvrit le théâtre appelé le Lycée y et 
Addisson fut engagé pour composer la 
musique de quelques petits opéras, tels que 
My uncle, My aunt, Two words or silent ^ 
not dumbj Fice and easy, etc. U a écrit "^ 
aussi pour le théâtre de Covent'-Garden 
la musique de Robinet the Bandit, et 
arrangé celle de Boieldien sur le drame de 
Hase d Amour, traduction du Chaperon 
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Rouge, Outre cela il a publié des airs, 
duos, glees, etc. D se livre maintenant à 
renseignement du chant. 
•. ADELBOLD, évéqued'Utrecht,névera 
la fin du 10"« siècle, d une famille noble 
du pays de Liège, étudia dans cette ville 
et à Rheims j il devint Tun des plus savans 
hommes de son temps ; sa réputation s'é- 
tant répandue en Allemagne , Icmpereur 
Henri II lattira à sa cour , ladmit dans 
son conseil, le nomma son chancelier, et 
lui fit obtenir Févéché d'Utrecht. Tant de 
succès, loin de satisfaire lambition d' Adel- 
bold, ne fit que Taugmenter. Il fit long- 
temps la guerre â Dideric , comte de Hol- 
lande , et ravagea ses états , parce que le 
comte avait refusé de lui céder Tile de 
Merwe, située entre la Meuse et le Waahl. 
Forcé de faire enfin la paix , il cultiva les 
sciences , fonda des églises , et ne cessa de 
travailler à la prospérité de son diocèse 
jusqu'à sa mort,, arrivée le '27 novem- 
bre 1027. Au nombre de ses ouvrages se 
trouve un traité intitulé de Musicd que 
Tabbé Gerbert a inséré dans sa collec- 
tion des Scriptores ecclesiast, de musicd 
sacrd, etc. , tome 1 , page 303. Le style 
d'Adelbold est plus élégant que celui des 
écrivains de son siècle. 

ADELGASSER ( antoijib cajetan ) , 
né en Bavière vers 1720 , était organiste 
et timbalier de la chapelle de Salzbourg 
en 1757. Déjà, à cette époque, il s'était 
acquis la réputation d'un bon organiste et 
d'un accompagnateur habile sur le piano. 
Ses compositions lui avaient fait aussi beau- 
coup d'honneur, quoiqu'on lui reprochât 
d'imiter trop le style d'Eberlin son maître. 
Adelgasser n'a rien fait imprimer, mais il 
a laissé dans les archives de la chapelle de 
Sakbourg plusieurs compositions impor- 
tantes pour l'église. On ignore l'époque de 
sa mort. 

.« ADELUNG ( JACQUES ), membre de 
l'académie d'Erfort, professeur au gym- 
nase, organiste de l'église luthérienne, et 
constructeur de clavecins , naquit le 14 jan- 
vier 1699 à Bindersleben , petit village 
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près d'Erfurt. Il commença ses études k 
Tëcole de Saint-André de cette Tille, et y 
resta depuis 1711 jusqu'en 1713, époque 
où il passa au gymnase sénatorial , qu*il 
fréquenta jusqu'^en 1721 . En 1723 il alla 
k Funiversité de léna , où il prit le grade 
de professeui^, après avoir soutenu une thèse 
de obligationis verœ natune ac usu. Ses 
études musicales se firent sous la direction 
de Chrétien Reichart , organiste à Erfurt. 
Au mois de janvier 1728 il succéda à 
Buttstett comme organiste à Técole luthé- 
rienne , place qu'il occupa jusqu'à sa mort 
arrirée le 5 janvier 1762. 11 a formé un 
grand nombre d'élèves pour le clavecin et 
pour les langues anciennes. 

Il a publié les ouvrages suivans : Anlei- 
tung zu der musikalischen Gelahrtheit 
iheils fiir aile Gelehrte, so das Band 
aller Wissenschafîen einsehen; theilsfiir 
die Liebhaber der edlen Tonkunst uber- 
haupt; theils und sonderlichjur die, so 
dhs Clavier, vorzuglich lieben; theilsfiir 
die Or^el und Instrumenlmaclier (Introd, 
k la science musicale , etc. ) , Erfurt , 1758 , 
in-8^. C'est un livre intéressant , plein de 
recherches savantes , et qui prouve qu'Ade- 
hing avait de la méthode et l'esprit philo- 
sophique; mais le style en est lourd. Jean- 
Ernest Bach y a joint une préface. Le 
maître de chapelle Hiller en a donné une 
seconde édition à Leipsick, en 1783, avec 
quelques augmentions. 

2« Musica mechanica organœdi, das 
ist .• GrOndlicher Unterricht von der 
Slruktur, Gebrauch und Erhaltung, etc., 
der Orgeln, Claçicprmbel , ClaiHcordien 
und anderer Instrumente, insqfem einem 
Organisten von solchen Sachen et was zu 
wissen nothig ist, etc. mit einigen An- 
merkungenund einer Fbrrede verschen, 
und zum Druck befordert von M. Joh, 
Lorenz Albrecht, etc., Berlin, 1768, 
mri^. ( Introduction k la construction , 
lusage et la conservation des orgues , clave- 
cins, clavicordes et autres instrumens, etc . , 
avec quelques remarques et une préface, 
par J.-C. Albrecht). Cet ouvrage, ainsi que 



le suivant , a été publié après h mort de 
l'auteur. On trouve dans la première pré- 
face de celui-ci la vie d'Adelong écrite pir 
lui-même. 

3« Musikalisches siebengestinif das 
ist : sieben zur edlen Tonkunst gehori^ 
fragen, auferhaltenenBefekl der char- 
fbrstL mainzischen Akad, nutzlidur 
Wlssenschaften in Erfurt, anfœngtié m 
lateinischer Sprache beanlwortet nadi- 
gehends aber ins Deutsche iAenetU. 
Berlin, 1768, in-4*, quatre feuilles il 
demie ( Les sept étoiles musicales, etc.). 
Adlung cboisit ce titre singulier poor des 
réponses k sept questions qu'on loi vvi 
faites sur les intervalles, etparticnUèreoeat 
sur la nature de la quarte. Cet oorrage, 
comme on le voit par le titre, fot fabcrà 
écrit en latin , et traduit ensuite es alle- 
mand. 

Adlong 'avait aussi écrit : 1* J»^ 
sung zur General-Bass (Instroctibn sar 
la basse continue ) ; 2*> Anweisung sur 
italiœnischen J'^iftii/fftor (Instruction soi 
la Tablature italienne) ; 3» Ànwdsai^ 
air Fantasie und Fuge (Instruction sor 
la fantaisie et la fugue); mais ces tnb 
ouvrages ont été perdus dans un incendie 
qui enleva k l'auteur une partie desififf- 
tune. 
V ADENÈS, ménestrel attacbéau serti» 
de Henri III , duc de Brabant , est soaTeat 
cité par les écrivains de son temps sobsk 
nom du roi Adenès, parce qu'il étsrtrei 
des ménétriers. Ce ménestrel jeiait de Is 
viole , car il est représenté tenant cet inslxo- 
ment dans une miniature du maniucntdB 
roman de Berthe aux grands pieds^ qoi«** 
à la Bibliothèque du Roi, à Paris (Sopplêa. 
du fonds du roi , n« 428 ) , Adcnès, dus 
nn de ses fabliaux^ nous apprend goeer 
fut le duc Henri III qui lui fit appreo** 
son art : 

Ce livre de Cléomadès, 
Rimay-je li roi Adenès, 
Ménestrel au bon duc Henri 
Fui. Cil maleva et norri 
Et me fist mon raestier appreodit- 
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IKen Ten reille ^erdon rendre 

\Ayec ses ame en paradis. 
DOLFATI ( ANDRiS), élète de Bal- 
thasar Galappi , naquit à Venise , en 1 71 1 • 
Il fit à Gènes Tessai d*an nonyeaa genre 
de mesure à cinq temps , on k deux temps 
inégaux , dans nn air de son opéra d'Ariane , 
qai commence par ces mots : Se la sorte 
micondanna. On dît qn'il avait imité cet 
effet de Marcello. Il a composé les opéras 
dont les titres snivent : 1 ^ Ariane , à Gènes , 
en 1750; 2^ Adriano in Siria, dans la 
même ville , en 1751 ; 3^ La gloria ed il 
piacere ^ en 1752. La Bibliothèque duRoi, 
à Paris , possède en manuscrit un Nisi 
dominus, à voix seule, et un Latidate pueri 
à quatre voix , de la composition de ce mu- 
sicien ; enfin on a publié sous son nom : 
sei sonate a tre, cinque e sei, opéra 1*, 
Amsterdam. 

-«i^DR ASTE , philosophe péripatéticien , 
né à Philippes, ville de Macédoine, fut 
disciple dAristote, et vécut conséqnem- 
ment au temps d'Alexandre, entre la 105* 
et la 11 5* olympiades. On sait qnil a écrit 
un traité de musique en trois livres que 
Porphyre et Théon de Smyme ont cité. 
Ger. J . yo6sins(</e Scient. Mathem, c. 58, 
§ 14), et Fabricius, d'après le témoi- 
gnage de Scipion Tellus ( Bibliot. Gnec, 
lit, III, c. 10) ont écrit qu'il en existe 
un manuscrit au Vatican , et une autre 
copie dans la bibliothèque du cardinal 
Saint- Ange , d où elle a passé depuis dans 
celle du cardinal Famèse , son frère. For- 
kel, d'après les journaux littéraires de 
1788 , annonça dans son Almanach mu- 
sical 9 publié l'année suivante , la décou- 
verte que M. Pascal Bafil venait de faire 
du traité d'Âdraste dans la bibliothèque 
du roi de Naples , dont il était le conser- 
vateur. Ce bibliothécaire venait de faire 
connaître son intention d'en publier le 
texte grec avec une version latine. Il est 
assez singulier que M. BafH ait donné 
comme une chose nouvelle la découverte 
de ce manuscrit, qui n'était autre que celui 
dont Vossius et Fabricius avaient déjà 
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révélé Texistenoe ; car la bibliothèque du 
cardinal Famèse avait passé en la posses- 
sion du roi de Naples, qui l'avait rendue pu- 
blique. Le titre de l'ouvrage était celui-ci : 

On s'est souyent étonné , dans le monde 
littéraire, que la publication annoncée par 
M. Baffi n'eût pas été réalisée ; les sa vans 
éditeurs de la collection des manuscrits 
découverts à Hercnlanum ont donné le 
mot de l'énigme dans une note qui accom- 
pagne nn passage du traité sur la musique 
de Philodème {F', ce nom) , inséré au pre- 
mier volume de cette collection. Ayant 
examiné le manuscrit dont il s'agit , ils ne 
tardèrent point à reconnaître que le traité 
de musique qu'il contient est le même qui 
est connu sons le nom àe.Manuel Brjrenne; 
mais ayant remarqué qu'il y est beaucoup 
parlé du genre enarmonique qui , selon le 
témoignage de Photius , avait disparu de 
la musique grecque avant le septième siè- 
cle , et dont il n'a plus été question après 
que Bryenne eut écrit , ils commencèrent 
à douter que cet écrivain fût le véritable 
auteur de l'ouvrage qui porte son nom , et 
ils pensèrent qu'il appartenait réellement 
à Adraste. 

D'un autre côté, leur soupçon s'éva- 
nouit en considérant que dans les trois 
livres des Harmoniques y il se trouve non 
seulement des passages asses longs emprun- 
tés à Théon de Smyme , mais même des 
chapitres entiers de cet auteur, que Bryenne 
y a insérés , entre autres les chapitres ii 
et Ti qui , dans l'édition publiée par Wallis, 
se trouvent pages 377 et 381 : d'où 
il est démontré que l'auteur du livre 
attribué à Adraste par le manuscrit en 
question est postérieur non seulement à ce 
philosophe, mais aussi à l'époque bien plus 
récente de Théon de Smyme. Enfin , en 
égard au grand nombre de passages extraits 
d'Adraste, de Théon et de plusieurs au- 
tres auteurs dans le livre de Bryenne , les 
commentateurs de Philodème considèrent 
plutôt cet écrivain comme un copiste fi- 
dèle et comme nn compilateur exact , que 
3 
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oonome un théoricieo qai écrivait diaprés 
son propre système '. 

f oar en revenir à Adraste , je rapporterai 
ici an fait asse» remarquable cité dans son 
livre des Harmoniques , dont il n^est par- 
venu j usqu a nous que des iragmens : ce fait, 
nous le devons à Porphyre, qui Ta rapporté 
dans son commentaire sur le traité de mu- 
sique de Ptolémée (p.270, édit. Wallis.). 
Cet écrivain dit qu'Adraste a fait mention 
d'un phénomène observé de son temps, 
lequel consistait à faire résonner les cordes 
d'un instrument de musique , en pinçant 
cellet d'un autre instrument placé à une 
distance asses grande; il résultait de ce 
mélange de sons , dit Adraste , un ensem- 
ble agréable. On ne pouvait aller plus près 
delà science de Tharmonie : il est singulier 
que les musiciens grecs n aient point vu 
au-4el&* Cbex les modernes, le phénomène 
doqt il s'agit a été indiqué par Mersenne 
dans sop traité àeV Harmonie uniiferselle, 
et Sauveur (f^. ce nom) en a fait l'analyse. 
^"^DEIANI ( FRANÇOIS ) y compositeur 
italien , naquit à Santo-Severino , dans la 
Marche d'Ancâne , en 1539. En 1593 , il 
fut nominé maître de chapelle de Saint* 
Jean de Latran; mais il n'occupa cette 
place qaa pendant dix- huit mois environ , 
étant mort le 16 août 1575 , à Tâge de 
36 api* Il fut inhumé dans r<%iise des 
Dflua^ Apôtres, et Ton plaça sur son tom- 
hpfin, mia inscription hoi|orable qui a été 



ADR 

rapportée par Bonaventure Malvasîa {Com- 
pend. stor, dclla BasUica de SS, XII 
Ap,). Ce musicien a écrit des psaumes à 
quatre voix qui ont été publiés avec ceux 
de Jacques de Wert, sous oe titre : jidriam 
etJachetPfolmi vesperiini omnium/es- 
torum per anmun , quatuor 'vocum , Ve- 
nise, 1567, in-4''. Gesner indique des 
chansons à quatre veix et des motets sous 
le nom d'Adriani {Bibl. in epit. rtdac.f 
Mb. VIT, Ht. 5). 

^SkDRIANSENS (sMMAifUEf.) , latkîste 
fort habile qui vivait dans la seconde 
moitié du 16»« siècle, était né à Anvers. 
C'est le même musicien dont le nom asses 
singulièrement latinisé est écrit UadrU- 
nius par quelques auteurs, et même sur 
les titres de ses ouvrages. Adrianaensa 
publié deux cuites des pièces pour im, 
deux , trois et quatre luths , à quatre et 
cinq parties, arrangées d après des compo- 
sitions de Cyprien Rore , Roland de Lassas, 
Jachet de Berchem, Jacques de Wacrt, 
Philippe de Mons, Noé Faignient et Hubert 
Walrant. Ces recueils ont pour tilie : 
Pnatum musicum longe amœnUsimnm j 
cujus spatiosissimo eoque jnnm dis si mo 
amhUu (prœter varii generU axiamaia 
^euphantasias) comprehendwUur, . . .om- 
nia €uL testudinis tabidaturam fidàiler 
redacta, per id genus rmisices expeiiat- 
tissimum artificem Emanuelem Sadna- 
nium Anverpiensem* Ant, Pei. Pkak- 



I liB coU«eUon de« aunotcriU d'HercnluiqaB teot 
Mf n nre ^on de riulie , et la note qui rient d'être cit^ 
fi*^UDt pa» non inpoitanee , j'it cru qn*il «enit utile de 
k dooDer id testuciltmeiit; la roîci : «An aarmoniam mn- 
■tc«gennfl|quod Photio teste ■Bcnlojàm VII disparuerat, 
uni Bfyeimio post tôt saBCuloram înterrallom înnotniaae dice- 
«Bi , rwMb pwt ipaam •» homiavm numoria delendum? 
Creda^ judaut ^pella, Qoid rero , quod nulle in eo 
clirijitianiimi nota adparel ? Hisce nane de cansia suspicio 
cl» otta nobi« crat anl» Bve/emiii nonaine ipenm Adraataqi 
Mripatcticani delitescere , pront soatra Faraeaiaiue Bi- 
^Uotheca codex Ms. indicaverat. Is enim inter alia coq- 
ttuet trae Hmrmonieprum libroa, qui Bi^ennio vulgà ad- 
•cribimMur, cnm hoc titnio ; Al^fioteTtu rat xxpueatwftow 
KAfJiCVtxW BiGXk Tfitti. At<[uc is eat codez ille de quo 
•fc Fabriciuf io raS bibliothecâ : jtdratti peripateliei 
Jffarm0ni90ntm Ubri trtt , quos in bibiiothted eardi. 
nnltM A S. Angelo, quœ deinde fuit cardinalÎM Farntsii 
fratris s^rvatur testai tu est Scipio Tellu* Neapolitanus 
indiet likromm nondum «ditorum, quem bibloihee^ 



Mt*. lUrorum pag. 167 imwuk LtMmms,Wm^^o ^mm 
•ùapicio illico rranoit, cnm «nimadTertimas m he*a 
Harmonicorum libroa tranafnaos fnicac doo a nod e sts 
loDga Adraati loca a Theonc SnijnMO edbtn, «edctiai 
Theonia iptina intégra ffra oapita,uti pna raU^û cap. 2 
et 6, qu»iaserta leguntnrapad BrjennîoB, p*f . 377 rt 
881 . Attctor i^tnr Harmonicorum non aaodo est Adrade . 
■ed etiam Theone recentior. Bac aiileni idciic* adn'Xsrc 
non piguit, ut veteris lilteratane amatorea , q«ali» ait sH 
codex a Fabricio, è Telle indicatos, cogBoacaat, ■#«• 
iioatra incttria tantnm tutfJO^kiev in FaracaîaMB IlilJir 
lkec« serin iiS| quK liodie Angusti r^s poatri maaâÊo'cU 
pnblicaB nswtc mancipatur , sila patreac«Te iadUefcsrl. 
Cetemm quod ad Brjrcnninm adtinot, ei picftciii 1res 
Barmonioorum libres 84jndicare non dvbàtaK^ , «tu . 
pacifica longinqui ti-mporis possessiooe dptnrbnre r^.'tft* 
aitf non intercedimns : dummodo is sobi 
Bryennium qnandoqne testeaa , tanquam vrlcew^, 
nobis dmnnt, musicas Iractatorum Bdelisain 
torrm proilucfr(*.9(HerCQlao.Tolttin. tDm.l.nc.a.(*)p.30 



ADR 

sius, 1584, în-fol.,f&. 1592. La tablature 
employée dans la notation de ces recueils 
est un des plus anciens monnmens type* 
graphiques de la notation particulière du 
latb. Dans sa dédicace à Balthasar de 
Robiano, bourgeois et marchand d'AuTers, 
Adriansens dit qu'il a fait une étude appro- 
fondie de la musique et qu'il a poussé Fart 
de jouer , non. de la guitare, comme la 
dit M. de Rei£Eenberg {Lettre àM, Fetis.. • 
sur qudques particularités de l'histoire 
nuisicaU de la Belgique y dans le RecueU 
encjrcL belge, t. 2, p. 67 ) , mais du luth 
(dont le nom latin était testudo)^ aussi 
loin qu'il était possible. Il n'y a rien qui 
ne soit vrai dans ce que ce musicien dit de 
lni«méme$ car, non seulement il était évi- 
demment le luthiste le plus habile de son 
temps 9 mais les virtuoses les plus renom- 
més au commencement du 18"* siècle 
auraient eu quelque peine à jouer ses 
pièces. Sous le rapport de l'art d'écrire, 
cette musique est également remarquable, 
et c'est vraiment une merveille de combi- 
naison harmonique que la fantaisie d'A- 
driansens pour quatre luths sur la chanson^ 
flamande d'Hubert Walrant : Ah ick 
ivinde. La collection des. pièces de ce 
luthiste célèbre contient doute préludes , 
cinq fantaisies , trente-quatre madrigaux , 
cinq naotets, dix chansons napolitaines, 
cinq gagliardesj neuf passamèses, alle- 
mandes, courantes et branles. 
^feADRIEN (màbtik-josxph), ou plutôt 
Andbibk, dit La Neuville ou Adribk 
l'âÎk^, naquit à Liège en 1766. Après 
avoir étudié la musique à la maîtrise delà 
cathédrale de cette rille, il vint à Paris, et 
fut admis à l'école royale de chant qui 
avait été formée aux menus-plaisirs par le 
baron de Bretenil. Le 20 juin 1785 , il 
entra à l'Opéra, aux appointemens de quinse 
cents £rancs, et trente francs de gratifica- 
tion par chaque représentation. En 1786 
il fut reçu au même théâtre pour y jouer 
en partage avec Ghéron les rôles de basse , 
tels que ceux de rois, de grand-prétre, etc. 
G>mnie acteur, il obtint du succès, paroe 
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qu'il avait de la chaleur et de Tintelli- 
gence; mais sa voix était dure et ingrate^ 
Personne , d'ailleurs , n'était plus infatué 
que lui du système de déclamation exagérée 
qui régnait sur oe théAtre et qui en éloi- 
gnait quiconque avait une oreille délicate. 
Adrien en fut la victime. Doué de la con- 
stitution la plus robuste, il ne put néan- 
moins résister à ces cris perpétuels; sa 
santé se dérangea , et quoique jeune en- 
core , il fut «ibligé d'abandonner la scène 
et de se retirer en 1804. L'administration, 
de l'Opéra le nomma alors chef du chant; 
l'expérience ne l'avait pas éclairé, et 11 
enseigna aux débutans les erreurs qu'il 
avait mises lui-même en pratique. A la 
mort de Laine (mars 1822), Adrien fut 
appelé k remplir sa place de professeur de 
déclamation lyrique à l'école royale de mu- 
sique; mais il ne jouit pas long-temps de 
sa nouYclle position, car il mourut le 
19 novembre de la même année. Adrien a 
composé la musique de VHjrmne à la FUy 
toire sur l'évacuation du territoire français 
(vendémiaire an 3) et de l'hymne aux 
martyrs de la liberté. 

■*>ADRIEN ( ) , frère du préoédent , 

chanteur et compositeur de romances, né 
à Liège vers 1767 , 8>st fait eennattre à 
Paris, en 1790, par la publication de 
quelques recueils de romances , dont voici 
l'indication : 1*^ recueil de romances , pa- 
roles de Reignier ; 2<> second et troisième 
recueil d'airs avec ace; de clavecin, paroles 
de FJorian ; 3® quatrième recueil , id. 
Paris, 1799; 4® cinquième recueil, id. 
Ibid., 1802. On trouve aussi une Invoca- 
tion à l'Être Supréne, musique d'Adrien, 
dans le Recueil de chansons et de ro- 
mances civiques, publié A Paris en 1796. 
Adrien fut chef des chceurs au théâtre 
Feydeau , en 1794 , mais il ne garda pas 
long-temps cette place. 

Un troisième Adrien (Ferdinand), frère 
des précédens, professeur de chanta Paris, 
entra à l'Opéra comme maître des chœurs, 
en l'an 7 , et fut renvoyé en Tan 9 , pour 
cause d'inexactitude dans son service. 11 a 
2* 
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composé quelques pièces détachées pour le 
chant. 

V^GIDIUS(jban), récollet espagnol, 
né à Zamora,vécut venla fin du IS*^* siècle. 
Alphonse X le nomma gouTemeur du 
prince Sancîo. Parmi ses ouvrages , on en 
trouve un intitulé Ars Musica^ dont le 
manuscrit est conservé dans la Bihliothèque 
du Vatican , et que l'ahbé Gerbert a inséré 
dans sa collection d^écrivains sur la mu- 
sique (Script, eccles, de mus., tome 11 , 
page 369). 

.. AELREDE ( S. ), disciple de saint Ber- 
nard, né en Ecosse, fut élu abbé de Riedral, 
où il mourut le 12 janvier 1166. On lui 
attribue un traité : De abusu musices; 
y. Combasis , Bibliotheca Concinatoria. 
Paris, 1662, tom. I, p. 610, tom. Ylll, 
p. 799. 

^ -v^MINGA (stgefroi-gaspàkd), profes- 
seur de droit et recteur de Facadémie de 
Greisswald , né à Mollen dans le Mecklen- 
bourg, le 3 décembre 1710, fut appelé 
comme professeur À Greisswald en 1741, 
et y mourut le 25 mai 1768. 11 a publié : 
Programmata IV de choreisfesiwisy de 
mtisica instrumentalifesti\fa,de hjrmnis 

Jestivis anUquitate citais f de conviviis 

Jèstivis œvi antiqui, Greisswald, 1749 ^ 
in-4o. 

AFFABILI - WESTENHOLZ ( M»" ) , 
née à Venise en 1725 , se rendit à Lubeck , 
en 1756, avec une troupe de chanteurs ita- 
liens , et ensuite à Schwerin , en qualité 
de cantatrice delà cour. Pendant la euerre 
de sept ans , elle demeura presque constam- 
ment à Hambourg , où elle obtint de bril- 
lans succès dans les concerts. De retour à 
Schwerin, elley épousa Westenhoh, maître 
de chapelle de la cour. Elle mourut dans 
cette ville en 1776. Les critiques de son 
temps donnent beaucoup d*éloges A Tégalité 
et A rétendue de sa voix , à la netteté de son 
articulation , et à son goût dans Fadagio. 
A force de travail elle était parvenue à 
vaincre les difficultés de la prononciation 
allemande, et chantait aussi bien dans 
cette langue qu*en italien. 
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AFFILLÂRD( MICHEL L*), profesieor 
de musique et musicien de la chapelle de 
Louis XIV , est entré au serrice de ce prince 
comme taille ou ténor, en 1683, aux ap- 
pointemens de neuf cents livres par an, et 
a eu pour successeur Philippe Santoni, aa 
mois de juillet 1708. Il vécut encore qael- 
ques années après sa retraite, car les ^- 
tions de son livre sur la miisique datées de 
1710 et de 1717, ont été revues par loi. 
lia publié: Principes très faciles pour 
bien apprendre la musique , qui con- 
duiront promptement ceux qui ont du 
naturel pour le chant jusqu'au point de 
chanter toute sorte de musique propre- 
ment et à livre ouvert. Paris, Cb. Bil- 
lard, 1705, in-4<» oblong. Cet ouvrage eut 
beaucoup de succès , car la sixième édition 
parut en 1710, à Paris; la septième et 
dernière est de 1717, in'4<* oblong. 
*^<*^FRANIO (....), chanoine de Ferrare, 
naquit A Pavie , dans les dernières années 
du quinzième siècle. Albonesio a pablié 
( Introductio in chaldaicam linguam, 
sjrriacam atque armenicam, etc. Pa- 
vie, 1539, in*4*', p. 179) la description 
çt la figure du basson , dont il attribue 
Tinrention A ce chanoine. L ouvrage d'Aï- 
bonesio est dédié à Afranio, que quelques 

^auteurs ont nommé Afanio. 

^ AGAZZARI ( AuousTiif ) naquit à Sienne 
d'une famille noble, vers 1578. Après aroir 
été quelque temps au service de Tempereur 
Matthias , il se rendit à Rome , où il derint 
maître de chapelle du collège allemand , et 
ensuite maître du séminaire romain. Il se 
lia avec Viadana , et adopta sa méthode de 
la basse chiffrée , sur laquelle il a donné 
quelques règles générales dans son traité 
de musique. De retour dans sa ville natale^ 
vers 1630 , il y fut nommé maître de cha- 
pelle de la cathédrale , et resta en possession 
de cette place jusqu'en 1630 , époque de sa 
mort. On connaît de ce musicien les oo- 
vrages suivans : 1^ Madrigali armoniosi 
a cinque o sei voci, Anvers , 1600, in4*; 
^^Madrigaliacinquevocif conundialogo 
a sei vociy ed un pastonde a oUo voci, 
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Anvers, 1602 9 ia*4«. Ces éditions sont 
Italiennes ; le titre seolement à été changé. 
£n 1607, NicolasStein,libraireâ Francfort 
sur le Mein , pnUia quarante-quatre motets 
latins d' Agaisari , à quatre, cinq , six , sept 
et huit Toix, imprimés par Wolf%ang 
Richteryiu'fol. On connaît aussi des messes 
k quatre , cinq et six voix de cet auteur, des 
psaumes à huit Toix, etc. Une coUeciion 
d'ouvrages de sa composition a été publiée 
à Venise, en 1619, sous le titre de Sertum 
Roseum, op . 1 4. Il faut que ce soit une réim- 
pression, car son œuvre seizième a été publié 
dans la même viUe, en 1613, sous ce titre : 
Dialogici concentus senis octonisque vo^ 
abus àb Augustino Agazuirio harmomco 
intronato, nunc prinumi in lucem edili, 
Opus decimum sextwn. Fènetiis apud 
Ricciardum Amadinum. 

Agaisari est compté parmi les écrivains 
sar la musique pour le traité qu il a publié 
MUS ce titre : La musica ecclesiastica dove 
si conUene la vera diffinizione délia mu-* 
sica corne scienza, non pUi veduta è sua 
nobillà. Sienne, 1658, in-i^» G*est un 
oarrage de peu de valeur. Quadrio dit que 
les ouvrages d'Agazzari sont au nombre de 
vingt-six, tous imprimés. Le catalogue de 
la bibliothèque musicale du roi de Portugal 
indiqnetrois livres de motets à quatre, cinq, 
six et huit voix. Sacne caniiones duarum 
et tnum voc. lib. 3, Eucharislicum melos 
plur. voc. op, 20, et Madrigali armo- 
niosi a sei voci, tous de la composition de 
ce maître. Son œuvre quinzième a été pu- 
blié sons ce titre : Psalmorum ac Magni" 
fcat quorum usus in vesperis frequen" 
iior est, Venise , Richard Amadino , 1615 , 
iii-4». 
\ AGELAUS DE TÉGÉE, habUe citha- 
riste, remporta le premier prix qu'on insti- 
tua aux jeux pythiqnes , pour les joueurs 
d'instrumens à cordes. Ce prix était une 
couronne de laurier. Ce fut A la huitième 
pythiade, cinq cent cinquante-neuf ans 
avant J.-C. 

AGLIATl, guitariste de Tépoque ac- 
tuelle, a publié pour sou iuslrunicut : 
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1^ Sonate, Mflan, Riccordi; 2^ Tema 
con vanazioni, ibid.; 3<* Tema con sei 
vnriazionij ibid.; Â^Seivariazioni { Ah ! 
chipuà miraria ). Milan, Artaria. 
V AGNESI ( MAXiB-THÏaiisE ), fille de 
D. P. Agnesî , feudatairc de Monteveglia , 
et scDur de Marie Gaetane Agnesi, qui pro- 
fessa les mathématiques à Bologne , et qui 
mourut k Milan en 1799, naquit A dans 
cette ville vers 1724. Elle eut la réputation 
d*étre la plus habile claveciniste de son 
temps en Italie , et composa beaucoup de 
musique de clavecin, qu*dle dédia à Timpé- 
ratrice Marie-Thérèse. On connaît quelques 
cantates de sa composition,et quatreopéras, 
Sqfonisbe, Ciro in Armenia, NitocH et 
Insubria consolata (1771), qui ont en du 
succès. On ignore Tépoque de sa mort. 

AGNOLA (d.- Jacques), prêtre véni- 
tien, vécut dans la seconde moitié du 
18™* siècle. C'était un contrapuntiste de 
lancienne école, dépourvu de génie , mais 
possédant de bonnes traditions. Il a com- 
posé beaucoup de messes , de vêpres , de 
motets, de concertos et de sonates pour le 
piano , qui sont restés en manuscrit. 
*%AGOBARD , archevêque de Lyon, né à 
la fin du 8»« siècle au diocèse de Trêves, 
dans la Gaule belgiqne. Il fut ami de 
Leydrade , archevêque de Lyon , auquel il 
succéda. Son caractère impétueux Ten- 
traina dans la révolte des enûins de Louis- 
le-Débonnaire; mais plus tard il reconnut 
son erreur et s*en repentit. Après avoir été 
déposé en 835 par le concile de Thionville, 
il fut rétabli, et mourut en Saintonge, le 
6 juin 840. Au nombre de ses ouvrages se 
trouve un traité de CorrecUone antipho^ 
narii, qui a été inséré dans la Bibliothèque 
desPères,t.l4, p. 323. 

AGOSTINI (louis), théologien, prono- 
taire apostolique et compositeur habile, 
naquit A Ferrare en 1534 . Il fut long-temps 
maître de chapelle d'Alphonse II d'Est , et 
de la cathédrale de Ferrare^ il mourut 
dans sa patrie à Tâge de 56 ans, le 20 sep- 
tembre 1590. 

Ou connaît de lui : Messe, Fespri, 
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Motteiii,MadrigalietSinfbnief in Âtt* 
eona, prestio GioT. Paolo Landrini, 1588. 
^SAGOSTINI (pjlul), Dé à YaJleranoy 
en 1593 9 fiit élè?e deBemardino Nanini, 
dont il épousa la fille. Après avoir été sac- 
cessirement organiste de Sainte-Marie ^m 
Transievere, et maître de chapelle de 
Saint-Laarent in Danuiso y il succéda à 
YinçQpt Ugolinl dans la place de direc- 
teur de la chapelle du Vatican , Je 16 fé- 
Trier 1626. Il ne jouit pas long-temps de 
cette situation iionorahle, car il mourut an 
mois dé septembre 1629, à Tâge de 36 ans, 
et fut inhumé dans Féglise de S. Michel. 
Pitoni, dans ses notices manuscrites sur 
las maîtres de chapelle, citées par Baini 
(Memor. siorico-cril, délia viia e délie 
opère di GioVé Pieriuigi da Palestrina, 
t. II, p. 42, n. 481), dit que Agostini 
obtint la chapelle de Saint-Pierre par suite 
d*un défi de composition qu'il adressée Ugo- 
lini, son condisciple, qui en était le mattro 
actuel. Ugolini n'ayant point accepté , le 
ohapitre le renvoya et donna sa place à 
Agostini* M. Tabhé Baini révoque en doute 
cette anecdote par des motifs qui paraissent 
plausibles. Les auteurs du Dictionnaire 
des ronsidiens( Paris, 1810) ont fait sur 
ce maître , d'après Laborde, une cumula- 
tion d'erreurs : ils placent l'époque de sa 
vie vers 1660 , et le font mourir dans un 
âge avancé. Hawkins {A gênerai hisiory 
ùfmusiCf t* 4, p. 79), et Sorkel (Mus. 
Bibl. , t. 2 , p. 206 ) , sont aussi dans l'er- 
reur en le faisant élève de Palestrina , car 
ce grand maître mourut en 1594, un an 
après la naissance d'Âgostini. Ce composi- 
teur avait une fille qui a épousé Fr. Foggia, 
son élève. 

Ântimo Liberati a fait un éloge pom- 
peux d'Agostini dans sa lettre k Ovide 
Persapegi (p. 27). Fu Paolo Agostino , 
àïuîljunode'piiispirilosi e vwaci ingegni 
che abbia auutolamusica a nostri tempi 
^ ^^gf^ génère di compositione armonica, 
diconlrappunti, e di canoni; e Ira le altre 
sue of>ere meravigliose,Jecesenlire nella 
basilica di S.^Pietro, nel tempo cliegli 
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vijuma&stro dicappdU y dherse moA- 
lazioni a quattro, a seiy e ottù choH tetdi, 
êd tdcune che si potetutno eaniare m 
quaitroy owero sei chori reoU sema 
diminuire o snervare Varmoniaf ctm iS' 
tuporedi lutta Roma ; e senonfosse mor" 
tonelfiore délia sua virUitàyOïfrdfbemag- 
giomiente fatto stupire tutto il manda s e 
se fosse lecito, sipotria con ragion tUre 
di lui .- Consumatus in brevi, expiant Um- 
pora multa. Le pape Urbain VIII entnuit 
un jour dans la basilique du YaticBa , m 
moment où l'on etécntait une musique 
solennelle d'Agostini, k quarante-huit 
voix , s'arrêta pour en écouter Teflet , et en 
fut si satisfait qu'il salua Fauteur en 9*in- 
dînant vers lui. Les œuvres imprimées 
d'Agostini sont : 1^ deux livres de psaumes 
à quatre et huit voix, Rome, Soldi, 1619; 
2^ deux livres de Magnificat et d'antîeniies 
à une,deux et trois voix, Rome, Soldi 1620; 
3® cinq livres de messes à huit et dooie 
voix, Rome, Robletti, 1624, 1625,1626, 
1627 et 1628. Le P. Martini a publié un 
Agmts Dei de cet auteur, à Luit voix 
réelles (Saggio Fond. Prat. di contr^Jug. 
t. 2, p. 295), qui est véritablement un 
chef-d'œuvre de science. Agostini a écrit 
aussi un nombre considérable d ouvrées 
à seize, vingt-quatre et quarante-huit vmx ; 
mais toutes ces productions sont restées en 
manuscrit; elles se trouvent en grande 
partie dans les archives de la maison Cor- 
sini alla Lungara, et en partie k la basi- 
lique du Vatican. 

A. Adami da Bolsena a donné la notice 
et le portrait de ce maître dans ses Oister- 
vaùomper hen regolara il corûthàcoM- 
tori délia cappella ponteficia. Havliss 
a reproduit le portrait dans le tome 4* de 
son Histoire de la musique, 
V^AGOSTINI (riESftx-siMON), charalier 
de l'éperon d'or, né k Rome, vers 1650, 
fut maître de chapelle du duc de Panne. 
Il a publié Cantate a voce di basso sêlOy 
Rome, 1680. Dans la même 'année, il a £rit 
représenter ù Venise un opéra de sa compo- 
sition , sous le titre d^ Il ratio délie Sabine. 
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AGOSTINI l A06A ) était première can- 
tatrice an théAtre de Florence, dans Van- 
née 1777; elle he distingua d'une manière 
particulière avec Aprile, dans Topera de 

^Creso, par Borghi. 

^ AGRELL(iBAK), mahre de chapelle À 
Nuremberg 9 né è Lœth, dans la Gothie 
orientale , étudia la musique et les belles 
lettres an gymnase de Linkiepinget à Upsal « 
U passa à Casse! en 1723 , en qualité de 
musicien de la cour, et y resta pendant 
vingt^enx ans. En 1746, il fut appelé à 
Nurenoberg pour y occuper Femploi de 
maître de chapelle, qu'il conserva jusquà 
sa mort, anÎTée le 19 janvier 1769. 

On a gravé les ouvrages snivans de sa 
composition : 

1« Sei siwfbnie a quattro, cioè violino 
primo, seconda, viola e cembtdoeviolon- 
ceilo con comi da cacda , trombe , oboe, 

JUttttidolci e trwersi, ad libitum, opéra 1 , 
Nuremberg, in-fol. ; 2» lYe concerii a cem^ 
hâîo obbligtUo con due violini e violon* 
ceilo y opéra 2, Nuremberg; 5^ Tre con^ 
certi a cembalo obbligato, due violini, 
viola e violoncello , opéra 3 , Nuremberg ; 
4» Tre concerti a cembalo obbligato, due 
violini, alto viola, violoncello 6 bossa 
ripieno, opéra 4, Nuremberg; 5^ Sonate 
a violino solo e cembalo o violoncello, 
Nuremberg ; 6« Concerto a cembalo obbU^ 
gato, due violini, viola e violoncello, 
Nuremberg, 1761, in-fol. 1^ Sonata a 
due, cioè ceinbalo obbligato e tnwersiero 
o violino, Nuremberg, 1762, in-4<*; 
^^ Sonata a due, cioè cembalo obbligato e 
traversiero, Nuremberg, 1765, in-4*>; 
9« Nea compontrtes solos aflauîo tra- 
versa e cembalo, Nuremberg, 1764. On 
trouve aussi en manuscrit dans le magasin 
de Breitkopf : 1^ Tre concerti a cembalo 
obbligato, due violini, viola e bassa, ra^ 
colta prima f 2® îd. racolta seconda f 
S^'Id, racolta ter%a; 4® Id, racolta quarta; 
5** Sei sonate a violino solo e basson 
&> Due concerti a violino concert. , due 
violini, viola e basso ; 7» Sei sinfonie a 
due violini , viola e basso , con comi, ad 
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Ub. 8« Sinfbrda, id.; 9^Partitaddttèvio^ 
Uni, viola, basso e comi s 10^ Sùnaiapor 
cembalo soh; 11<» Concerto a eenibalô 
obbligato, due violini, viola e hasio$ 
12<> Sonata a violino solo col basso. 

Nt^ÂGRlGOLÂ (aoDOLPBs), profijssenr do 
philosophie à Ueidelberg, née BaS^ln, 
villageà deux milles de Gronîngue, en 1445, 
fut Fun des hommes qui contribuèrent le 
plus k la restauration des sciences et dea 
lettres. Son nom propre était HuestnUHh* 
Il étudia sous Thomas ÀKempis , et appriè 
la philosophie sous Théodore de Goae , dans 
an voyage qu*il fit en Italie. De relotur 
dans les Pays-Bas » en 1477, il ûit envoj^é 
A la cour de Tempereur comme syndic de 
la ville de Gronlugne , et nommé , en 14tt, 
professeur A Heidelberg, oà il mottrllt le 
25 octobre 1485. Il était A la fois beit 
peintre , poète , musicien , et savant philo- 
sophe. Il chantait et s*acoompagnait avec 
le luth ; on lui doit la musique de plusieurs 
de ses chansons hollandaises , A quatre ymx. 
On sait aussi qu*il coopéra A la construction 
de Torgue de Groningue. Parmi ses écrits , 
recueillis A Cologne sous ce titre : R. -dgri" 
coke lucubrationes aliquot leciu dignis* 
simœ, etc., 1539, deux vol. in-4*, on 
trouve des notes sur le traité dé musique 
de Boèoe. 

\ AGRIGOLÂ (MARTiir), chantre > et di- 
recteur de musique A Magdebourg, naquit 
A Soran, en Silésie, datts Tannée i486* 
Dès son enfance , uu goût passionné pour 
la musique se manifesta en lui et le porta 
A se livrer avec ardeur A Fétude de cet art , 
sans négliger toutefois les langues givoque 
et latine , dans lesquelles il acquit une rare 
instruction. Né de parens pauvres, il fut 
obligé de pourvoir de bonne heure A son 
existence. Vers la fin de 1510, il partit 
pour Magdebourg , oà il donna d'abord des 
leçons particulières de musique et de litté- 
rature. Quatorze ans après, c'est-A-dire 
en 1524 , la grande école luthérienne de 

I L« mol eanlor emplojrë par les Allemandji ne saarait 
le traduire eiactemeut m fraoçaU parce qu'il diSsi^e 
des foacUioiis (jai n'esûtent pu dia immu. 
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cette Tille fat établie; le mérite générale- 
ment reconnu d*Agricola le fit choisir pour 
y occuper la place de chantre ; il fut donc 
le premier qui remplit ces fonctions dans 
cette ville depub la réformation. Il parait 
que les émolumens de sa place élaient fort 
médiocres , car, après FaToir occupée pen- 
dant vingt ans, il écrivait à un de ses 
élèves , en 1544 : « Après avoir employé 
« tous mes soins à vous faire faire qudques 
« progrès dans la musique , pendant de 
« longues années , je me vois dans la né- 
« cessité de vous prier de solliciter vos 
« parens , ou ceux que cela regarde , d'ap- 
« porter quelques changemens à ma posi- 
« tion , et de me retirer de Tétat de gène 
« où je languis , en augmentant mon trai- 
« tement; car il est écrit : toute peine 
« mérite salaire, » 11 termine ainsi Tépitre 
dédicatoire de son traité de Musica instru- 
mentaliSf qui est adressée à G. Rhaw, de 
Wittenberg : «A Magdebourg, dans la 
« maison du vertueux et honorable Ahl- 
« mann , qui , pendant long-temps , m'a 
« prodigué les secours les plus gêné- 
« reuz. » On ignore si les réclamations 
d*Agricola eurent le succès qu*il en espé- 
rait , mais on sait qu'il ezer^ le professorat 
jusqu'à sa mort, qui eut lieu le 10 jan- 
vier 1556. 

Malgré les devoirs multipliés de sa place , 
il fut un des écrivains les plus laborieux 
et les plus distingués de son temps; ses 
travaux font époque dans Thistoire de la 
musique. Il fut le premier qui, dans la 
musique instrumentale , abandonna Tan- 
cienne tablature allemande pour la nota- 
tion moderne (Y. Mattheson in Ehremp- 
forte y p. 124 ). Ce qui mérite surtout 
d*étre remarqué , c'est que , nonobstant le 
peu d'encouragement qu'il reçut, jamais 
son sèle ne se démentit et jamais ses tra- 
vaux n'en souffrirent. Ce qu'il savait, il le 
devait an travail le plus obstiné , à une 
persévérance sans bornes ; il n'avait même 
point à sa disposition le secours des livres , 
qui , à cette époque , étaient rares et trop 
chers pour lui. 11 dit lui-nicme ( vers la 
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fin de sa Musica instrumentaux : • Qoe 
« le lecteur veuille bien se rappder ee que 
« j'ai déjà dit dans la prc&oe du Trailé 
ikdela musique figurée : jamais persoDDe 
« ne m'a donné une seule leçon , soit théo- 
« rique, soit pratique, soitde cbantfignré, 
« soit de musique instrumentale. Tout ee 
« que je sais , je le dois premièrement à 
« Dieu , qui distribue ses dons comme il 
« lui plaît; ensuite à un travail aasidu , à 
« un zèle infatigable , à moi seul enfin , 
« secouru de la grâce de Bien ; c*est ponr- 
« quoi il faudrait m'appder lOi mMtsicien 
« inné. Il n'est pas étonnant , d'après oda , 
« queje reste aussi loin des grands maitres.» 
Voici les titres des ouvrages qa*on doit 
à ce savant infatigable : V* Melodiœ scho- 
lasticœ sub horarum intervallis decan- 
tandœ, Magdebourg , 1512, in-8**. Ces! un 
recueil de chants destinés à être chantés par 
les enfans des écoles pendant leors récréa- 
tions. 2^ Musica instntmentalis,daUscky 
darin des Fundament und jéppUeatûm 
der Finger, aïs Floeten, Krumphœr- 
ner, Zinken, Bombard, Schalmeyen, 
Sackpeife, etc. (Musique instrumentale 
allemande, etc.), Wittenberg, 1528, în-^. 
C'est un traité des instrumens qoi étaient 
en usage en Allemagne au tempe d^Agrî- 
cola , et de la manière d'en jouer | onvnge 
important pour l'histoire de l'art , et dont 
la rareté est malheureusement exoesôve. 
La seconde édition fut publiée à Wittea- 
berg , en 1545 , in-8<*. Elle est aussi rsre 
que la première. 3<* Musica. figumlis, 
Wittenberg , 1529, in-S». Ce traité de k 
musique figurée est en allemand , bien que 
les premiers mots du titre semblent indi- 
quer un livre latin. Gruber cite une 
deuxième édition de cet ouvrage , datée de 
Wittenberg, 1532, in-8<*. On ne comprend 
pas que Lichtenthal ait cm ( Bibliog, ddU 
musica, t. IV, p. 137 ) que ce livre peut 
être le même que celui dont le titre sait, 
car il n'y a pas la i|}oindre analogie oitre 
la matière de l'un et celle de l'autre. 4* Fon 
den Proportionibus wie die Siièen in die 
tiolen Wirken (Ues proportions et do kitr 



ÂGR 

infloenoe dans la notation), Wittenbei^f, 
G. Rhaw, sans date. 5<» Kun Deutsche 
Musica, nui 63 sckonen hiblichenExem- 
peln, in vierStimmen vetfasU. gebessert 
mit 8 Magnyicat, nack Ordnung der 
FUI Thon, (M auqao allemande abrégée , 
avec soixante-trois beaux exemples à quatre 
Yoix , etc. ) Wittenberg , G. dGUiaw , 1528 , 
doQxe feoiUes. &» Rudimenta musices, 
quibtts canendL artificium compendiosis^ 
sime, campiexum pueris una cum mono- 
chordi dimensione traditur, Wittenberg , 
G. Rhawy 1539, trois feuilles et demie 
in -8*. La seconde édition de ce petit ou- 
vrage élémentaire a été publiée sous ce 
titre : Quœstiones vidgariores in musi- 
cam, pro Magdeburgensis scholœ pueris 
digestœ. Item de recta testudinis collo 
ex arteprobato, de tonorumformatione, 
monochordo, aclectionumaccedentibus, 
Magdebourg , apud M* Lottherum, 1543 , 
sept feuilles et demie in-8« . Forkel (Allgem « 
lÀtterydermusik)^ et Lichtentbal {Bibliog. 
délia mus,) ont cru k tort que ces deux 
ouvrages sont différons , et ont commis une 
autre fiiute en disant qu*ils ont été réunis 
dans le livre suivant. 7? Duo librimusices, 
continenies-compendium artis , et ilhtstria 
exempta .- scripti à Mort, jégricola, si 
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2* Georg. Thymicandones eum melodiis 
Martini Jgricolœ et Pauli Scholenren- 
^ri, Zwiduiu, 1553. 
V AGRICOLA ( ALXXAHDEB ) , oontrapun- 
tiste du 16* siècle, naquit dans les Pays- 
Bas , et fut engagé au service de Philippe , 
roi d'Espagne. Il mourut dans la soixan- 
tième année de son Age. Sébald Heyden, 
dans son traité tle Arte canendi, cite les 
compositions d'Agrioola comme des mo- 

f. dèles de style. 

N< AGRICOLA (jxan), contrapuntiste du 
16« siècle , et maître de musique au Gym- 
nase d'Auguste, à Erfnrt, a publié de sa 
composition : 1» Motetten mit 4, 5, 6, 8 
und mehr Stimmen, Nuremberg, 1601. 
2» Cantionesdeprœcipuisfestispertotum 
annum, quinque, sex et plwrimum vocum, 

^ Nuremberg. 

\ AGRICOLA (WOLFGAMG-CBBISTOFHX), 

compositeur allemand, vivait vers le milieu 
du l?'» siècle. Il a publié à Wurtzbourg 
et à Cologne une collection de huit messes , 
sous letitrede Fasciculus musicaliSjlôS 1 , 
in-4o. Corneille à Beughem ( Bibl. math., 
p. 2) cite un autre ouvrage d'Agrioola 
intitulé Fasciculus variarum cantionum; 
c'est une collection de motets à deux , trois , 
quatre , cinq , six et huit voix. 



lesio soraviensi, in gnUiam eorum qui^, AGRICOLA (gxorobs -louis), né le 



in schola Magdeburgensi prima elementa 
artis discere incipiunt, Wittenberg, 1561 , 
quatone feuilles in-8<>. Les deux ouvrages 
qui ont été réunis dans cette édition sont 
le traité des proportions et les rudimens 
de musique. S^Scholiainmusicamplanam 
fVenceslai de Nova Domx)y ex variis 
musicorum scripUs pro Magdeburgensis 
scholœ Tyronibus collecta, Wittenberg , 
1540, six feuilles in-8<>. Cette date du com- 
mentaire de Martin Agricole , sur le traité 
de plain-chant de Wenceslas de Neuhaus, 
est indiqué par Gerber dans son nouveau 
dictionnaire des musiciens. Forkel et Lich- 
tentbal assurent , au contraire , que 1 ou- 
vrage est sans date. On attribue aussi à 
Martin Agricole : 1^ Libellas de octo to- 
norum compositione , in-8<>, en vers; 



25 octobre 1643, à Grossen-Fera , village 
de la Thnringe, où son père était ministre , 
commença ses études en 1656, à l'école 
d'Eisenach; en 1662, il passa au collège 
de Gotha , et étudia ensuite à Leipsick et 
k Wittemberg. Il fut élevé dans cette ville 
au grade de professeur, après avoir soutenu 
une thèse publique sur divers sujets. 
En 1670, il fut nommé maître de chapelle 
k Gotha , et , peu de temps après , il publia 
un œuvre de sa composition, intitulé : Mu- 
sikaUscher Nebenstunden, etUche SonO' 
ten, Prœludien, Allemanden, etc.^ mit 
2Fiolinen, 2 Fïolen, und General bass., 
Mulhausen, in-fol. (les Heures musicales , 
consistant en plusieurs sonates , préludes , 
allemandes , etc., pour deux violons , deux 
violes et basse continue); on connaît aussi 
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de lai s 1* BusS'und cammuniàn Liedèr, 
mitflarfund mshrerem Stùnmengesetzt 
( Actes de contrition et chants pour la com- 
mimion , A cinq et un pins grand nombre 
de panies ), Gotha, 1675 ^ in-i»; 2<> So- 
natmj Profludien, Allemandenj Cauran* 
ten, ballete atiffransosiscke ^rf (Sonates, 
préludes, allemandes, etc., à la française) , 
l'«, a* et 30 parties , Gotha , 1675 , in-fol. 
3<* Deutsche gmstliche Madrigalien von 
vwey bis sechssUmmen , Gotha, 1675, 
ia-^ol. 

Agricola est mort à Gotha , au mois do 
février 1676, dans la trente-troisième année 
de son Ag«. 

AGRIGOLA (itAN-va^DiÎRic), composi- 
leur an seririoe de la conr de Prusse, 
naquit à Dobitschen, dans le daché de 
Gotha, le 4 janvier 1720. Loin de contra«> 
riér le goAt qtt*il montrait pour la musique 
et pour les sciences ^ son père loi procura 
les moyens de les développer en l'envoyant 
a Funiversité de Leipsick. Là, il se livra à 
Télude de la philosophie et de la jorispru- 
denoa, en même temps qu'il développait 
ses talens naturels pour la musique , sons 
la direction de Jean -Sébastien -Bach. 
En 1741 , il se rendit à Berlin, où il acquit 
en peu de temps la réputation d'nn orga- 
niste habile. Il y continua ses études de 
composition, an moyen des leçons qu*il 
reçut de QuantE. Les premières produc- 
tions d*Agrioola furent des morceaux dé- 
tachés pour le chant et pour les instm- 
mens. Ces morceaux eurent du succès et 
le firent connaître de Frédéric II, qui le 
chargea de composer pour le théâtre de 
Potsdam, en 1750, // Filosofo corwinto, 
opéra bonffe. L'année suivante, il écrivit 
pour le même théâtre La Ricamatricê 
dwenuta damma» Un voyage qu'il fit à 
Dresde dans l'automne de 1751 , lui pro- 
cura l'occasion d'entendre // Ciro ricono- 
sciuio de Basse. Le style de ce maître lui 
plut, et il l'adopta dans les ouvrages qu'il 
écrivit ensuite . De retour à Berlin , il épousa 
la célèbre cantatrice Molteni , pour qui il 
<ksrivit les premiers rôles de ses opéras. 
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En 1752, il fit veptésentcf UBb pastm, 
qui ent peu de succès. Cet ouvrage lîit taiii 
de Cleofide, en 1753, de 11 Tempio il" 
morOf en 1755, de Psiche, en 1756, 
A'JchUle in Seiro, en 1758 , et à'Ifigem 
in Tauride, en 1765. A la mortde&aia, 
qui eut lieu en 1759 , le roi ds Prase 
désigna Agricola pour lui snocéderduuk 
place de maitre de chapelle. Il monrai 
d'hydropisie le 12 novembre 1774. Ontic 
ses opéras, Agricola a beaucoup écrit pour 
l'église; mais le psaume vingt-unièoie, qa'fl 
composa sur la traduction de Craiacr, ot 
le seul morceau de ce genre qu'il lit fiùt 
imprimer. Tous ses antres oovrtgei de 
musique sacrée sont restés en mtiiusaii. 

Agricola s'est distingué, comme éoivaiH 
sut la musique , par plusieurs moiceuB 
détachés qui ont été inaérés dans les Let- 
tres Criiiqttes de Marpnrg, et dsBs Ii 
Bibliothèque génénde de la Uuénbat 
allemande. On croit qu'il a pris put i h 
rédaction de la Théorie des beaux éUisée 
SuUer; mais cela n'est pas prooré. 11 est 
plus certain, qu'il a aidé Adlong dsnsk 
composition de la Musica mêchâmâ. 
Enfin, on a de lui : 1« deux lettres m» 
le nom d'Olibrio, dans le MuMen cria- 
ipte des rives de la Sprée; 2« Tosi Àrdâ- 
tung zur Singkunst ans dem itaUaûsà» 
Ubersetz mit Jlnmerkungen ( Élâmeot de 
l'art du chant , par Tosi , traduit de l'ito- 
lien, avec des notes), Berlin, 1757, ia4'; 
3® Beleuchterung der JPrage : vozda 
Fonuge der Mélodie ftir der Hanmi 
(Examen de la question : de la préfimet 
de la mélodie sur l'harmonie), àtat^ 
Magasin musical de Cramer* 

Agricola était un mudden iastniitqBi 
écrivait correctement , et qui troovat 
quelquefois des mélodies agréaUss, ^ 
qui manquait d'originalité et quVm ne ^ 
considérer que comme un imitateords 
maîtres italiens de son temps. 

^ AGRICOLA (BÏHÏDBTTA BlIItlAl»^ 

TENi ), épouse du précédent, fut csotatmc 
de l'Opéra A Berlin , où die entra eo 1?^^ 
Pospora, Hassc et Salimbcni farcat sci 
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mfiitres de cbaat. Dans m ein^oantièiiie 
ajinée, elle ebentait encore, d'one manière 
étonnante , deê aire de bravoure , tant en 
italien €pi*en allemand. Le docteur Burney 
dit que sa roa atait une si grande étendue 
qu elle allait depnis le la au-dessous des 
portées , jusqu'au ré aigu , avec une sono- 
rité puissante et pure. 

AGRIPPA DE NETTBSHEIM (cor- 

HEiLLK-n£NRT), médeoin et philosophe, 
naquit à Cologne, le 14 septembre 1486. 
Son esprit et son érudition lui acquirent 
une grande réputation ; mais son humeur 
chagrine lui fit beaucoup d'ennemis, et sa 
carrière fut toujours agitée. Il fut succes- 
sivement soldat , professeur d'hébreu à 
Dole et à Londres, de théologie à Cologne, 
à Pane et à Turin , syndic et orateur à 
à Metz, 1518, médecin à Lyon, chassé de 
Franco , à cause de son attachement au 
connétable de Bourbon, emprisonné à 
Bruxelles , pour son traité de la Philoso- 
phie occulte ^ et, rentré en France, arrêté 
de nouveau pour avoir écrit contre la reine 
mère; enfin, remis en liberté, il alla 
mourir dans un hôpital , à Grenoble , 
en 1535, âgé de 49 ans. 

Dans son traité : De occultd Philoso- 
phidf libH très, dont il y a de nombreuses 
éditions , et une traduction française par 
Lcvasscur, La Haye, 1727, 2 vol. in-8«, 
il parle, eu chapitre 24"« du premier 
livre, de musices vi et efficacid in homi-' 
num affectibtis, qud coîicitandis , qud 
sedandis. Il traite aussi de la musique 
su n^e chapitre de son livre : De incer^ 
titudine et vanitate scientiantm , Paris, 
1531, în.8». 

^^AGTHE(chaal£9-crbetikn), organiste • 
du prince ^'Anhalt-Bemboorg , naquit à 
Kettatœdt , dans le comté de Mansfeld , 
«n 1739, et mourut à Ballenstedt, le 
27 novembre 1797. Il se distingua comme 
compositeur dramatique de 1784 à 1795 j 
les opéras qu'il a écrits sont : 1« Âconciiis 
et Cydippe; 2» D(ts Milchmœdchen (la 
Laitière); 5» Martin Felten; 4« Erwin 
ctElmire, 5» les diverlisscmeus de Phi- 
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léraon et Bàuds; 6« De^ S^legtlHUet (Le 
Chevalier du miroir) qui fut représenté^ 
en 1795 , à Ballenstedt , par une trdupé 
d'amateurs. En 1790, Agthe publia aussi 
trois sonates pour piano chet Breitkopf « 4 
Leipsick ; enfin l'on connaît de ce compo- 
siteur un recueil de chansons imprimées à 
Dessau en 1 7 82, sous ce titre : DerMor^en^ 
Mittagy Abend und Nacht mot Ckwier 
ttnd Gœsang ( Le matin , le midi , le aoif 
^ la nuit , eto. ) 

^ AGUADO (denu), guitariste renommé | 
est né à Madrid en 1784. Après avoir 
appris les principes de la musique, il passa 
sous la direction d'nn moine espagnol qui 
lui apprit A jouer delà guitare. Habile dana 
l'exécution des difiicultés , M. Aguado tire 
un beau son de la guitare , et joue de cet 
instrument dans son véritable caractère. 
En 1820 il publia à Barcelone une Mé* 
thode, sous le titre de Escaela de guitarra^ 
qui a été traduite depuis lors en français 
et quia paru k Paris, chez Simon-Richanlt, 
en 1827. M. Aguado s'est fixé â Paris de» 
puis 1826 , et y donne des leçons de gui«* 
tare. Il a publié pour soa instrument : 
1» Douze wtdses j œuvre 1", Paris 
et Mayence, Schott; 2<» Quatre pièces 
d'étude, œuvre 2«, Paris, Meissonnicr; 
3<^ Trois rondeaux brillans , i&û^.;4<*Huit 
petites pièces , œuvre 3* , ibid, / 5* Six 
idem, ibid. 

^ AGUJÂHI ( LVcaÈCE ), surnommée La 
Bastardella, née à Ferrare en 1743 ^ ma*> 
riée à Parme en 1780 avec Joseph Colla , 
maître de la cour, et morte le 18 mai 17 83* 
L'étendue de sa voix, surtout dans Faigu, 
la pureté de son intonation, la beauté de sa 
vocalisation et son habileté dans la musi- 
que, la placent parmi les virtuoses les plus 
habiles de son siècle. 

Dans le carnaval de 1774, elle fut très 
applaudie au grand théâtre de Milan dans 
un opéra seiia intitulé // Tolomeo , mis en 
musique par Colla, et se dtsfingiia plus 
encore dans une cantate du même maître 
qui fut exécutée dans un brillant concert 
au palab de Tommaso Marini. 
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AGULIERA (sisBAsnsK db), omnpott- 
teor et organiste k Saragosse, né rers la fin 
àa 16™* siècle, a publié des magnificat 
à quatre , cinq , six et hait Toix, dans les 
hait tons de Féglise , Saragosse ,1618. 

AGUS (henki), professeur de musiqae, 
né en 1749, entra an consenratoire de 
mosiqoe comme maître de 8ol%[e, le 
16 thermidor an 3 , et monrut an mois de 
floréal an 6. Il paraît qn^il avait d'abord 
résidé en Angleterre, où on publia deux 
œayres de sa composition , savoir : 1** Six 
solos pour yioloncelle, op. 1«'; 2^ Six 
idem, op. 2">*. Quelques-uns de ses ou- 
vrages ont été publiés a Paris. On cite 
particulièrement un œuvre de trios pour 
deux violons et basse, et un solfège, qui n*a 
point en de succès. Agus a aussi écrit plu- 
sieurs leçons pour le solfège du conserra- 
toire. Ce musicien manquait de goût et 
d'invention , et sa science obscure n'avait 
rien de correct. 
*^N^AHLE (jxàN- RODOLPHE), né à Mul- 
bausen le 24 décembre 1625 , fut envoyé, 
en 1643 , à l'université de Goettingue , où 
il étudia pendant deux ans sous J.-A. Fa- 
bricius. De là , il alla en 1645 à l'univer- 
sité d'Erfurt. 11 n'y était que depuis un an , 
lorsqu'on établit dans cette ville l'école mu- 
sicale de Saint-André, dont la direction 
lui fut confiée. En 1649, l'organiste de 
l'église Saint -Biaise de Mulbausen étant 
mort , Able obtint sa place. Quelques an- 
nées après , il fut nommé conseiller et enfin 
bourgmestre. Il mourut en 1673 , à l'âge 
de 48 ans. On a de lui , 1° Dialogues spi' 
rituels à deux , trois et quatre voix, etc., 
première partie, Erfurt , 1648 ; 2^ sa mé- 
thode de chant intitulée Compendium pro 
tenellis, Erfurt, 1648 , in-8o. Son fils en 
donna une seconde édition en 1690 , avec 
des notes historiques et critiques , et la troi- 
sième parut en 1704 3 3^ trente sinforUes , 
paduanes , allemandes, etc., à trois, 
quatre et cinq instrumens , Erfurt , 1650 ; 
i^Thuringischen Lust-gartens, contenant 
vingt-six fleurs spirituelles, depuis trois 
jusqu'à dix voix, Erfurt, 1657; 5«* Prc- 
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miere dixained^airs spiritods , à une, deox, 
trois et quatre voix , Erfurt, 1660 , iii^.; 
la seconde dixaine, à Mulhaosen, 1662, 
in*fol ; la troisième et la qiiAtriàne dans 
les années suivantes, en pareil fonnat; 
6® Offices complètes pour toutes les Jetés 
de Vannée, quatorze pièces k une, deux, 
trois , quatre et huit voix , avec des ritoor- 
nellespour quatre violes, Mulbausen, 1 662^ 
7° Motets pour tous les dimanches de 
l'année, au nombre de cinquante , à une, 
deux, trois et quatre voix, Mulbaaaen,1664, 
in-fol. ; 8<* Dix chants religieu x , à cinq 
et huit voix, Mulbausen, 1664, in-4*; 
9® collection de motets intitulée : Die 
neu-^verfaste char Music, à cinq, six, 
sept , huit et dix voix , Mulhaosen,, 1668 ; 
10<> un petit traité latin intitulé : JOepro- 
gressionibus consonantiarum , et nn autre 
petit traité allemand sous ce titre : Brevis 
et perspicua introducUo in artem musi- 
cam, dos istkurtze Anleitung zu der lie- 
blichen Sing-kunst (instruction abr^éesor 
l'art du chant) , Mulbausen, 1673, in^*, 
deux feuilles et demie. 
- '-^HLE ( JEAN-GBORGES ) , fils du précé^ 
dent , né à Mulbausen , en 1650 , fut orga- 
niste à l'église de Saint-Biaise , et sénateur 
de cette ville, où il mourut le \^ dc- 
oembre 1706, à l'âge de 56 ans. Il étail 
encore écolier à l'université lorsqa'9 fat 
désigné , à la mort de son père , peur loi 
succéder dans la place d'organiste de Saint- 
Biaise. Il était poète distingué , et fut cou- 
ronné en cette qualité , dans l'année 1680. 
Aide peut être mis au nombre des écrivains 
les plus féconds de son temps, car, de- 
puis 1671 jusqu'à sa mort, c*est-à-dire 
pendant trente ans , il fit paraître cbaqae 
année un ouvrage , soit théorique , sott pra- 
tique sur la musique. Malbeareasemcst. 
l'incendie qui éclata à Mulhausen en 16^9 
en a consumé une grande partie; eeax 
mêmes qui ont été publiés postéricoremcot 
à cette époqae sont maintenant fort rares. 
11 avait eu cinq fils et trois filles ; mats il 
survécut à tous ses enfans. 11 a publié on 
traite théorique intitulé : Unstrulhùme ^ 



AIB 

odermusikaUscher Gartenliist(Ju^ des 
dÎTertûsenieiM musicaux ) , Mnlbansen , 
1687 , six feuilles iD-8«. En 1690, û donna 
la seconde édition de la méthode de chant 
de son père , à laquelle il ajouta des notes 
historiques et critiques très-estimées. Il fit 
paraître, en 1695, son dialogue du prin- 
temps; en 1697, le dialogue de Tété; 
en 1699, celui de Fautomne, et en 1701 , 
celui de lliiver; tous ayant pour objet les 
règles de la composition. 11 publia aussi 
une suite de dissertations sur la musique 
et de pièces instrumentales, sous le nom 
des Muses; celui qui est intitulé Clio, 
formant la première partie , parut en 1676 ; 
Calliope et Erato, en 1677; Euterpe, 
en 1678; Thalie, TTierpsicore , Melpo- 
mène et Poljrmnie, en 1679; Uranie et 
Apollon, en 1681 : tons furent imprimés 
à Mulhausen , m-4^. Ils contiennent des 
chants à douxe et à vingt voix. Enfin on a 
de sa composition : 1 « Neue zehn geistliche 
Andachten mit enne und iwee vokal^und 
enne, Iwee, drejj vUr instrumental Stim- 
men zudem Basso continuo gesetzt^ Mul- 
hausen, 1671 , in-4o ; 2» Instmmentalis- 
cher Fnihlingsmusik , Erster Theil 
(Musique instrumentale du printemps), 
ibid., 1675, in-i»; ZweiterTheU, 1676, 
in-4<>; 3<» Anmathiges zehn vierstimmige 
Diol'di-gamba spiele{âix pièces agréablesà 
qnatreparties pour la viola-di-gamba),ihid. , 
1681, in-4*; 4<* J^rejr neue vierstimmige 
Bidieder (trois nouvelles chansons à quatre 
▼oix); 5» Fiinfschœne TrosUieder (cinq 
belles chansons de Trost). 

^/ AHLEFELDT ( la comtessx d' ) , qui 
vivait encore en 1 812, a composé , en 1793, 
la musique d'un opéra-ballet , intitulé 7V- 
lémaque et Ccdypso y publié à Altona et à 
Lieips^ck, en 1794, in-4<>, en extrait pour 
le piano. 

^^ AIBLINGER (josBPH-OASPAaD),nédans 
la hante Bavière , vers 1775 , maître de 
chapelle adjoint au ci-devant théâtre de 
l*Opéra Italien , de Munich , a vécu long- 
temps en Italie. Lorsqn il était dans ce 
pays il publia à Milan, chex Riccordi, nne 
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Pastorale poar Torgne. Il a écrit plusieurs 
morceaux de musique d'un bon style et 
s'est fait connaître, comme compositeur 
dramatique par Bodrigues et Chimène, 
opéra en trois actes. Lorsque le bel ouvrage 
de Gluck, Iphigënie en Tauride, fht mis 
en scène à Munich , pour M'>* Schechner 
(maintenant M»« Waagen), M. Aiblinger 
ajouta à la partition originale une grande 
scène pour cette cantatrice : ce morceau , 
dit-on , ne fut pas jugé indigne d'être en- 
tendu près de la belle musique du créateur 
de la tragédie lyrique. 
""^AICH (ooDEFAOv), chanoine régulier de 
l'ordre des Prémontrés , qui vivait vers le 
milieu du 17'»« siècle, a fait imprimer à 
Angsbourg : Fructus ecclesiasticus trium, 
quatuor et quinque vocum , duorum vel 
trium instrum, cum secundo choro. 
^ AICHELBURG, virtuose sur la man- 
doline , fixé à Vienne. On a de lui : 1® Pot- 
pourri pour mandoline ou violon et gui- 
tare , œuvre l*' , Vienne , Haslinger ; 
2" Variations pour mandoline ou violon et 
gnitare, œuvre 2«, ibid.; 3° Nocturne 
concertant pour mandoline ou violon et 
gnitare, œuvre 3*, ibid.; 4^ Variations 
concertantes pour mandoline ou violon et 
guitare , œuvre 4* , ibid, 
^AICHINGER (caiGoiax), prêtre et or- 
ganiste de Jacques Fugger, baron de 
Kirchberg et Weissenhom , à Angsbourg , 
naquit vers 1565. En 1599 il alla à Rome 
pour se perfectionner dans la musique , et 
son retour à Angsbourg eut lieu vers 1601 • 
On ignore Tépoque de sa mort. On a de 
lui les ouvrages suivans : 1^ Liber 1 sa- 
crarum cantionum, quatuor, quinque et 
octo vocum, cum madrigales , Angs- 
bourg, 1590 ; 2o Lib, 2 sacrarum cati" 
tionum, quatuor, quinque et sex vocum, 
cum missd et magnificat nec non dialogis 
aliquot,Yen\ae^l595; "S^Sacrœcantiones, 
quinque, sex, septem et octo vocum, 
dédiées au chapitre de la cathédrale d'Augs- 
bourg, Nuremberg, 1597; 4<» Tricinia 
Mariana, Deux-Ponts, 1598 ; 5^ Divinœ^ 
Laudes ex fondis Jacobi Pontaniex^ 
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Cêrj}tœ, tfiwn vocum, Aogsbonr^, 1602 j 
&* Vespertinum Firginis canticum, con- 
tistant tn un magnificat à six yoii , dédié 
«u pmnoa Jean Adam , abbé de Kempten , 
Aagsboarg, 1603 ; 7^ Ghirianda di can'- 
nonette spirUuali a tre voci, Augsboarg, 
1604 ; 8* Fasciadus sacrarum harmo^ 
niantm, {puatuorvocitm, Dillingen , 1 606; 
9^ SfA^mnia oorporis Chrùii insacrificio 
missa, et in ejusdem JesU officiù ac 
pubUeis proctssionibus decantari solitay 
Aagtboorg, 1606$ 10<* Caniiones eccle^ 
siasticaSf très et quatuor vocum, cum 
hasêo generali et continua in usum orgor 
nistarum, Dillingen , 1607 , in-^o. Cet 
oaTrage est remarquable en ce qa'il est ]e 
premier oa les mots de basse continue 
aj^raissent; aussi a*t-il fait naître du 
doute sur Finveution de Viadana (voyex ce 
nom). 11<^ Firginalia ,• laudes Firg. Ma- 
rim, complexa et guinis vocibus modu" 
lata, Dillingen, 1608, in-4o; 12* Cklaria 
leotissima ex mellitissimo Z>. Bernardi 
Jubilo delibata modisque musicis partim 
quatuor, partim trium vocum , Francfort 
et Augsbourg,l 61 1 , in-4<* ; 1 3<> Corona eu- 
charistioa duarum et trium vocum, Augs- 
bourg, 1611, in-4«; 14« Fulnera ChnsU 
a D,Berhnardosalutata, tribus et quat* 
'Wfcibus musicw de^fiecta^BilUn^en, in-i^; 
15« LacTyynm B. Firginis et Joannis in 
Christum à cruce depositum niodis mu- 
sicis expressàf, Augsbourg, ïn-io ; 16» Li- 
turgica, sive sacra officia adomnes/estos 
quat. voc,, Augsbourg, 1593, in-16. Le 
catalogue de la bibliothèque musicale du 
roi de Portugal Jean IV indique aussi 
une collection de motets à trois et quatre 
TQÎx, d'Aicbinger , sous ce titra : Quercus 
Dodon ea . 

AIGNER (X1I0EI.BBBT), oompositenr, né 
a» Autricbe , et virant à Vienne , s'est fait 
connaître au théâtre en 1826, par une 
&Tce intitulée la Fenêtre secrète, et a 
4onné, en 1 829, un opéra qui a pour titra 
le Plan d'attaque, an tbéâtra de la porte 

' Cene date est entame. M. Gk. Gal>et a été induit en 
erreur UmtjaHl • fistf (dm» w» SHetUtnnairt du artistes 



de Carynthie. Précédemment H. Aigner 
avait publié : 1^ Quintetto pour piano, 
Jiute, alto et violoncelle (en sol)^ Vienne, 
Diabelli; 2<* Missa quatuor vocum toU 
in canons, Vienne, Haslinger; S* iSur 
chants pour quatre voix d^homme, 
Vienne, Artaria. 
^"•^AIGUINO ( iLLUMiNATO ) , sumoroiaé 
Bresciemo, de Tordra des frèras raineun 
de rObservance, naquit vers le milieu du 
seisième siècle, au chAteaa deg^i Orzi 
vecchi, dans les environs de Bresse. U fat 
élève de Pietro Aaron, et pablia les ou- 
vrages snivans : La illuminmta di taiii i 
tuoni di cantojermo, con alcuni beUis" 
simi secreti, non daUruipiu jcrîMi, Ve- 
nise , 1562 , in<4* ; 2^ Il tesoro iUummato 
di tutti i tuoni di canto figurate, cas, 
idcuni bellissimi secreti , non da alùipik 
scritti, muHfamente composta del R. P. <^ 
luminato Ajrguino BrescianOj m Fenûia, 
presse Gio. Fariseo, 1581 , iii-4*. Cet 
ouvrage est dédié au cardinal Louis d*Ësle. 
Après le frontispice, on tnmve le portrût 
de Tauteur. Les ouvrages d'Aiguino sent 
fort rares, même en Italie. Le demièoie 
ne peut étra considéré que comme une se- 
conde édition remaniée do premier. Leur 
rareté est au reste leur mérite le plus rad , 
car ces beaux secrats que les titres pro- 
mettent ne sont que des meyens ess» pai 
certains pour reconnaîtra les tims da plaÎB- 
chant à Tinspection des mélodie». 
^AIMON (rAMPBiLX-ijéopoi.n-FBjjiGots), 
né à risle, département du Vandose, le 
4 octobre 1779 ^, reçut les premièreB leçons 
de musique de son pèra, Esprit Aimon, 
violoncelliste attaché au comte de Rantsan, 
ministra de Danemarck. Léopold fit do 
progrès rapides , et à FAge de dix-ecpt aas 
il dirigeait Torcbestra du théâtre de Mar- 
seille. Il s'appliqua alors à Fétude des par- 
titions des meilleun compositeurs îtalieBS 
et allemands : elle lui tint lien dNui coun 
de composition plus aévèrt* Loiaqnil le 
crut suffisamment instruit , il écrivit vingt- 

de técoU française #ic 19» fihle. Pat», I83I i»-S) 
IVpMfae de laiiaiMH«« de M. Aimtti ea 17». 



quatre quatnors pour deox Tiolons , alto 
et basse, et deux quintetlis pour deux vio- 
lons, deux altoi et TÎoloaeelle; un de ces 
derniers a été gravé à Paris, chez Janet, 
ainsi gue vingt-an quatuors. 

En 1817, M. Aimon alla se fixer à Paris 
dans le dessein de se livrer à la profession 
de compositeur dramatique. Son opéra des 
Jeux Floraux y reçu à Facadémie royale 
de musique au commencement de 1 81 8, fut 
représenté au mois de novembre de la même 
année. La mnsique de cet ouvrage fut trou- 
vée faible et dénuée d originalité. A lou- 
verture àuGjrmnase dramatique, en 1 821 , 
ladministration de ce théâtre s'attacha 
M. Aimon, en qualité de chef d*orchestre. 
C'est pendant la durée de son service qu*il 
a composé de jolis airs de vaudeville qui 
sont devenus populaires : celui de Michel 
et Christine a eu à juste titre une vogue 
peu commune. En 1822, à la retraite de 
M. Baudron, chef d orchestre du Théâtre- 
Français, M* Aimon lui succéda. Après' 
avoir rempli ces fonctions pendant plu- 
sieurs années , il y a renoncé. 

11 a écrit pourVOpéra, Felleda, en cinq 
actes , paroles de M. de Jooy ; Abufar, en 
trois actes; Alcide et Omphale, et les Che- 
rusques; pour l'Opéra-Comique , les deux 
Figaros , paroles de Martinelli; ces ou- 
vrages n*ont point été représentés. Les com- 
positions musicales qu il a publiées sont : 
lo Quintetto pour deux violons, deux altos 
et violoncelle, Paris , Janet ) 2<> trois qua- 
tuors pour deux violons, alto et basse, 
œuvre 4*», Paris, Hanry; 3® trois idem.^ 
cBuvrc6", Paris, Momigny j 4*» trois iWem., 
œuvres 7«, 8«, 9", Paris , Hcntr ; 5» trois 
idem, œuvres 43*, 46«, Paris, Pacini; 
6» trois idem, œuvre 47**, Paris , Janet ; 
7® trois idem, livre 4 , Paris , Frey ; 8<» trois 
nouveaux idem , livres 5-8 , ibid,; 9« Go/i- 
certino pour le violoncelle, Paris, Pa- 
cini ; lO" Récréation pour deux violon- 
celles, cor et piano, ihid,; 11* Solo pour 
]a clarinette avec ace. de quatuor ou piano , 
Lyon , Arnaud; 12® Premier et deuxième' 
concertas pour le basson, Paris, Frey; 
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13o Quatuor pour le piano , Paris , Pacinl ; 
14<^ Plusieurs œuvres de trios et de duos 
pour le violon ; 15« Duos pour guitare «fc 
violon, liv, 1-3 , Paris , Gaveaux, 

M. Aimon s'est aussi £iit oonnaitra, 
comme écrivain sur la musique, par les 
ouvrages dont les titres suivent : 1<* Conr 
naissances préliminaires de Tharmonie , on 
nouvelle méthode pour apprendre en très 
peu de temps à connaître tous les accords, 
Paris, Frey, 1813, en trente petits car- 
tons in-12; 2» Étude élémentaire de Thar- 
monie, ou nouvelle méthode pour apprendre 
en très peu de temps à connaître tous les 
accords et leurs principales résolutions, 
ouvrage agréé par Grétry, Paris , Frey. Ces 
deux titres semblent indiquer le même ou- 
vrage ; 3® Sphère harmonique , tableau des 
accords, une feuille grand raisin, Paris, 
Gollinet, 1827; 4» Abécédaire musical, 
principes élémentaires à Tusage des élèves, 
un vol. in-12, Paris, Hachette, 1831. 

"^"^AJOLLA (fbançois), musicien, né ft 
Florence dans les dernières années du quin- 
zième siècle. Poccianti qui lui a donné une 
place dans son catalogue des écrivains il- 
lustres de Florence , dit que Ajolla fut ap- 
plaudi en Italie et en France ; il ajoute que 
ses compositions imprimées lui ont procuré 
une brillante réputation ; mais il n^indique 
ni les titres de ces ouvrages , ni le lieu , ni 
la date de leur impression , et Negri n'en 
dit pas davantage dans son histoire des 
écrivains florentins {Istoria de* Fiorentini 
scrittori, p. 181 ). 

* A'KEHPIS. Sous ce pseudonime, en 
trouve parmi les manuscrits de la biblio- 
thèque Bodléienne, à Oxford (n<» 1957. 15), 
dans la bibliothèque de Saint-Marc , à Ve- 
nise , et dans quelques autres grandes col- 
lections , un livre qui a pour titre : Liber 
de musica ecclesiastica. Ce titre est allé- 
gorique, et Touvrage dont il s'agit n'est 
autre que le livre ascétique de Vlmitation 
de Jésus-Christ, attribué à Gerson par 
quelques bibliographes modernes. 

— A'KEMPIS (plorkht)V organiste do 
Sainte-Gudule à Bruxelles, vers le milieu 



_J 



ss 



ALA 



da 17' siècle , a publié les oavnges toi- 
vans de sa composition : 1^ SymphoniaSf 
unius, duorwn et trium violinorum , 
Anvers , 1644 , in-fol. ; 2<> Symphofdœ, 
iuUus, duorum, trium, quatuor et quinque 
instrumentorum, adjunctœ quatuor in- 
stnimentorum et duorum vocum., op. 2«| 
ibid, 1647, in-fol.; 3<* Symphorùœ, unius, 
duorum, trium, quatuor et quinque in- 
strumentorum , adjunctœ quatuor instru- 
mentorumetduarumvocum.,0Tp.5*,ihià.j 
1649 , in-fol. ; 4" Missœ et Motetta octo 
*vocum cum basso continuo adorganum, 
ibid. , 1650 , in-4® j 5® Missa pro de^ 
Junctis octo vocum. Cet ouvrage existait 
en manoscrit dans la maison de Jean Ti- 
son , on plutôt Tichon , maître de chapelle 
des princes goutemears des Pays-Bas, 
ainsi qu on le voit par an inventaire , daté 
da 21 août 1666 , qai se trouve aux archi- 
ves da rojaaroe de la Belgique, à Bruxelles. 

AKEROYD (SAMUEL), né dans le comté 
d*York, vers le miliea du 17""* siècle | a 
composé la mnsiqne de qaelqaes chansons, 
qai ont été insérées daas la collection an- 
glaise intitulée Théâtre ofmusic, publiée 
k Londres en 1685 , 1686 et 1687. 

ALÂ (jean-baptiste), compositeur et 
organiste de ]*ég1ise des Servîtes à Milan, 
né à Honza , dans le Milanais , vers la fin 
du 16°*^ siècle, mourut à Tàge de 32 ans; 
M. {jttheT{Neue$hist^ hiogr. Lexikonder 
Tonkiinstler) dit que ce fut en 1612 ; mais 
cela paraît peu vraisemblable , car la date 
de tous ses ouvrages est postérieure à cette 
époque. 

Il a publié : 1» Canzonette e madrigali 
a duevoci, lib. 1, Milan, 1617, in fol. i 
2^ Concertiecclesiastici , a una , due , tre 
e quattro voci, lib. 1, Milan, 1618; 
lib. 2, Milan, 1621; lib. 4, 1628. On 
ignore la date du troisième livre; 3<* ^r- 
mida abbandonata, madrigal à quatre 
voix, et l'Amante occulta, air à une et 
deux voix, Milan, 1625 , in-fol.; 4<» Pra- 
tum musicum variis cantionum sacrarum 
JloscuUs, Anvers, 1634, in-4<*, cinq par- 
ties. Ce sont des motets à ane, deox, trois 
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et quatre voix avec basse omtiaiie. On y 
trouve aossi des motets de quelques antres 
auteurs tels que Georges Messaûs, Jacqnei 
Mollet, et Henry Libert Grœen. 
'^ AL ARD ( LAMBEAT ), théolo^cn protes- 
tant et poète Lauréat , naquit à Crempé , 
dans le Holstein, le 27 janvier 1602. Après 
avoir achevé ses études dans les écoles de 
sa ville natale et aa gymnase de Hambooi^, 
il aUa en 1621 à Leipsick, où il obtint la 
place de précepteur d'un libraire fort riche, 
nommé Henning Gross. Ses travaux da 
préceptorat ne Fempéchaient point de cnl- 
tiver les lettres avec ardeur , et ses sucoèi 
furent si brillans qu'il obtint en peu de 
temps le grade de bachelier, et que le lan- 
rier poétique lui fut décerné dans le cours 
de Tannée 1624, par Mathieu Hoe, théolo- 
gien de la cour de Dresde. Ce début loi 
promettait une carrière facile ; néanmoins 
iréchoua dans le projet qu'il avait en d'cire 
professeur de philosophie à Tuniversité, et 
cet échec le détermina à retourner cbcE 
lui vers la fin de la même année. En 1625, 
HolgerRosenkrants, sénateur du royaoïae 
de Danemarck , envoya Lambert Alard à 
Tuniversité de Sora, en qualité de gouvcr^ 
neur de son fils; mais il ne garda pas long- 
temps ce poste , cair peu de mois après il 
obtint le diaconat à Féglise de Crempé, pais 
il fut collègue de son père jusqu'en 1630. 
Il avait atteint Tâge de 28 ans, lorsque le 
roi Chrétien IV lui accorda la cure de 
Bninsbuttel , au village de IKthmarre sur 
rElbe.Il étaltâgé de plus de 70ana, loraqnll 
cessa de vivre le 29 mai 1672. 

Lambert Alard avait été marié trois fias, 
la première en 1626,1a seconde enl654,et 
la dernière en 1658. De ses trois femmes il 
avait eu seiie enfans dont qiielqaes-ims at 
^ont distingués dans les sciences et les let- 
tres. Lui-même fut un savant homme qai 
se fit remarquer également d>nune prolwd 
théologien, comme philologue et conae 
poète. De nombreux ouvrages ont été pu- 
bliés par lui ou laissés en manuscrit ; panai 
les premiers , on en remarque un relatif à 
la masiqae et qui a pour titre : De i 
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musicâ Uber singularis. In fine accessit 
Pselli sapientissimi musica y e grœco 
in latimtm sermonem. translata. Sump^ 
tihus Jffenningi Grossi Jun, Schleu- 
singœ, excusas tjrpis Pétri Fabri, 1636, 
in-4<*. Les recLerches dont cet oavrage est 
rempli démontrent que son anteor possé^ 
dait une érudition peu commune, mais en 
même temps il fournit la preure qu'Alard 
connaissait peu Tart sur lequel il écrivait. 
Yingt-nenf chapitres composent tout le 
livre. Le premier renferme diverses défi- 
nitions et des éloges de la musique tirés 
d^Arbtote, de Platon, d'Isidore de Séville 
et de Censorin. Au second, Fauteur exa- 
mine quel est Tobjet de Tart. Le troisième 
est relatif aux divisions de la musique 
suivant la doctrine des anciens. Au qua- 
trième, la musique est considérée dans ses 
rapports avec la phy8ique,la métaphysique, 
Tastronomie et Tarithmétique . Au suivant, 
Tauteur la considère dans ses rapports avec 
Téthiquc ou la philosophie pratique ; au: 
sixième, avec la médecine et la théologie, 
et enfin au septième, avec la poésie. Au 
huitième, Alard examine les diverses opi- 
nions des écrivains de l'antiquité sur la 
nécessité de savoir la musique. Les cha- 
pitres neuvième et dixième sont relatifs à 
la musique instrumentale; le onzième 
traite des intervalles ; le douzième , des 
modes; le quinzième, des efPets de la mé- 
lodie; le seizième, un des plus curieux, de 
la puissance qu*a la musique de chasser le 
démon; les dix-septième, dix-huitième, 
dix-neuvième, vingtième, vingt-unième, 
Tingt-deuxième , vingt-troisième et vingt- 
quatrième, des diverses dispositions mo- 
rales que la musique fait naître chez 
rfaorame; le chapitre vingt-cinquième, de . 
la musique profane et divine; les suivans, 
de la corruption de Tart, du meilleur usage 
qa'on peut en faire , et des inventeurs de 
la musique dans l'antiquité . 

La version latine du traité de musique 
de Psellus donnée par Alard est la meilleure 
qii*on ait de cet opuscule , dont le mérite 
est d'ailleurs fort médiocre : on la préfère 

TOME I. 
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à celle qu'élie Vinet a publiée à Paris , 
enl557,in-8«. 

ALARI(. . . .), flûtiste du théâtre de 
la Scala , a fait imprimer deux ouvrages 
de sa composition. Le premier consiste en 
deux thèmes variés pour la flûte , Milan , 
Bertuzzi,^ le second en trois thèmes éga* 
lement variés , ibid, 

ALARIUS (hilàibe VERLOGE , connu 
sous le nom d') , né à Gand, vers 1684^ 
vint à Paris dans sa jeunesse et fut élève 
de Forqueray pour la viole. Ayant été 
admis dans la musique du roi comme vio- 
liste , il occupa cette place pendant plu- 
sieurs années. Vers la fin de sa vie , il se 
retira dans sa ville natale , où il est mort 
en 1734. Il avait écrit la musique du 
Ballet de la Jeunesse, qui fut reçu à 
l'Opéra en 1718 , mais qui n'a jamais été 
représenté. 

ALART (. . . .),contrapuntiste fran- 
çais du 16>»« siècle. On trouve un motet 
de sa composition dans la collection publiée 
À Venise, en 1549, sous ce titre : Fructus 
vagantur per orhem , excellentissim. 
auctorum diversœ moduL lib. 1. C'est 
sans doute ce même Alart ou Allard qui 
figure comme musicien de la chapeUe du 
roi de France Louis XII, dans un compte 
de dépenses faites pour les obsèques de ce 
prince, lequel se trouve aux archives du 
royaume, lettre K, n<> 322. 
.^ ALBANEZE ou D'ALBANESE, sopra- 
niste , élève d'un des conservatoires de 
Naples, vint à Paris en 1747, à l'âge de 
18 ans. n fut immédiatement engagé à la 
chapelle du roi , et devint premier chan- 
teur aux concerts spirituels , depuis 1752 
jusqu'en 1762. Il est mort en 1800. Les 
ouvrages les plus connus de sa composition 
sont les suivans : \^ Airs à chanter, -^ve^ 
mier, deuxième et troisième recueils, Paris, 
sans date, in^o, obi. ; 2» Les amusemens 
de Melpomène, 4™<' recueil d*airsà chan- 
ter , mêlés d'accompagnement de violon , 
de guitare , et de pièces de guitare , par 
MM. Albanèse et Cardon, Paris (S. D. ), 
in-i^l 3^ Sixième 9 septième et huitième 
3 
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recueils d'airs avec accompagnement de 
violon et basse , in-4<', obi. ; 4® La soirée 
du palais rojral, nouveau recaeil d'airs 
avec accompagnement de clavecin, in-4®| 
5* Recaeil de doos et d'airs, avec sympho- 
nie, et sans accompagnement, in-ibl.; 
6* Recaeil d'airs et de duos à voix égales, 
avec basse continue, ouvre 11*«, Paris, 
in-é*] 7« Soirées du bois de Boulogne, 
iiooveau recaeil d'airs, de chansons etdaos 
pear le clavecin, avec one ariette à grand 
orchestre et une pièce en pantomime, Paris, 
in-4«, obi. ; 8<* Recaeil de duos à voix 
égales, romances, brunettes et une cantate 
de Pergolèse ( Orfeo) , tant avec accompa- 
gnement de clavecin que de violons , alto 
et basse chiffirée , Paris (S. D. ) , in-fol. \ 
9» Les petits riens, nouveau recueil de 
chansons et romances avec accompagne- 
ment de piano, Paris, in-4<^ ; 10<> Romances 
en dialogue, avec accompagnement de 
piano et violon; 11<> Romances de JRose* 
monde, imprimée en caractères mobiles 
d'Olivier. 

' " ALBANI (màtbiàs), habile fabricant de 
violons dans le Tyrol, vécut vers le milieu 
du 17""« siècle. Gerbcr cite de lui un vio- 
lon qui portait intérieurement ces mots : 
Matthias Albanus fecit in Tyrol. But' 
sani, 1654. Il était que ce luthier parait 
parvenu à un Âge avancé , et qu'il s^était 
établi à Rome, car on connaît deux de 
ses violons qui ont appartenu à François 
Albinoni de Milan , et dont l'un porte la 
date de Rome 1702, et l'autre celle de 1709. 
Peut-être aussi s'agit-il d'un fils de celui 
qui est l'objet de cet article. Albani fut 
un des meilleurs élèves de Steiner à qui 
Ton a quelquefois attribué ses instm*> 
mens. 

ALBERGANTE (xttobe sxcokdiro), 
théologien, orateur, poète, naquitàOmega, 
terre du Milanais. Il enseignait les belles- 
lettres au collège de Saint- Jules vers 1636. 
De là il passa à Rome, où il fut secrétaire 
du cardinal Palotta , et ensuite de Pichi , 
archevêque d'Amalfi. Il fut ensuite rap- 
pelé dans sa patrie par l'évéque Torniello, 



qui le fit visiteur de son dioeèse« Il ii 
le 10 octobre 1698. 

Entr'autres ouvrages , il a poblié : A«- 
blema academico sopra la muncaSata^ 
1656. On a aussi de sa compositieB : Cm* 
%onetle spirituedi, Ter%etU, ehe à cm* 
iano nella città dJmalfi, Naplei, 1644. 
<^ALBERGATI(FiHKocAPAGiui),eoiBtt, 
d'une très ancienne maison ds Bslogse, 
vivait vers la fin du 17«« sièdertiacoB- 
menoement du 18**. Quoiqu'il fiftt «ife' 
ment amateur , il est compté psnni la 
compositeurs distingués de son teopi. D t 
composé plusieurs opéras, eotr' aiires Q^ 
jimiciy en 1699, et // Pràie^ tel»a^ 
en 1712. Il a publié aussi les OHmg«ni- 
▼ans : !• Balietti, correnti, sarabaéf 
egighea vioiino evioioné,eouiim»ài 
violino a benepladto, opéra 1*, IM0- 
gne, 1682, réimprimé en 1685 j !•&"* 
a due violini, col basso amtÎMO pir 
Vorgano, ed un altro a beneplecHo ftr 
iiorba , o violonctdlo , opcw 2*, 1683 1 
3« Cantate morali a voce sda, op. î*» 
Bologne, 1685; 4» Messa e sdmi ccn^ 
certati dd una, due, tre e quaUro m^ 
eon stromenti obbligati e ripiaûj « **" 
placito, op. 4«, Bologne, 1687; 5*Plan 
armonico composta di dieâ sortit « 
cornera, a due vioUni, e bassOj cm ^ 
loncello obbligato, op. 5«, ibid., 16^? î 
6» Cantate da cameraavoceseU,9fM 
ibid. , 1687; 7» GwWe, onOono, V»- 
gne , 1688 ; 8« Moietti e atUifm dék 
B, M. F. a voce scia con ttrome'^f 
op. 8« , Bologne , 1691 j 8» Caicerti toi 
a tre, quattro e cingue, op. 9*, iMètft 
1702 ; 9« Cantate spirituali edtmf ^ 
e tre voci, con stromenti, iç. lO*» ■** 
dène,1702. 

ALBERGHI (ionacb). En 1789,* 
exécuta à l'église de Lugo des vépro** 
ce nom. En 1790, un ténor dn mto*** 
se faisait remarquer à Dresde. Cd»»-*! * 
trouvait à Naples. Il paraît y aToirid"*»**^* 
-ALBERIC, moine de MonlXassia, «< 
cardinal, né & Trêves, vers 1020, fécst* 
Rome depuis 1059. Il est nort <itt< ^ 
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méiM villa en 1106. Parmi ics éerito on 
troure un dialo^pie De Musiqa , dont le 
maansertt se conserve dans la bihliothèqne 
des frères mineors de Sainte-€roix , à Flo- 
rmoe» 

-"ILBEAICI (piiaBE-jossm), poète et 
compositenr, né à Orriette, Tirait an com- 
mencement du 18»« siècle. Il a fait im- 
primer de sa com^itionV EsUiotUJliiamô 
et dîBifa dalparadiso terrestre, diahgo 
per musica a quattro voeiy Orriette 1703, 
in-4. 

ALBERS (j. . . .), on connaît sons ce nom 
linit marches de parade et quatre pas re- 
doublés pour le piano, Hambourg , Cranc. 

-^ALBERT (La oband), évéqne de Ratis- 
bonne et scholastiqne célèbre, de la famille 
des comtes de Bolstedt, naquit à Laningeny 
en Sonabe, yers Tannée 1193. 11 fit ses 
premières études k Pa?ie, et ne tarda pas 
à surpasser tous ses condisciples. Le Do- 
minicain Jordanus, qui fut un de ses maî- 
tres y le décida à entrer dans Tordre de 
Saint-Dominique en 1221. L*étendne de 
ses connaissances lui fit confier une chaire 
de philosophie, et il se rendit à Paris pour 
y expliquer la pbpique dAristote. Ensuite 
il alla à G>logne où il fixa sa résidence. Il 
fut éleré successivement à la dignité de 
provincial de son ordre , en Allemagne , et 
d'évéque de Ratisbonne; mais il quitta son 
évéché an bout de trois ans, pour retourner 
dans sa retraite de Cologne , où il moumt 
en 1280 , Agé de 87 ans. La force de son 
génie at ses nombreuses connaissances Té- 
levèrent beaucoup au-dessus de son siècle , 
et il serait ao^ premier rang parmi les phi- 
losophes s*il fût né dans un temps plus 
favorable au développement de ses facultés. 
On le considère comme le plus fécond po- 
lygraphe qui ait existé. Une partie de ses 
œuvres a été recueillie par le dominicain 
Pierre Jamni, et publiée À Lyon, en 1651, • 
en 21 relûmes in-fol. ; on y trouve un 
traité De Musica, et un commentaire sur 
les problèmes dAristote concernant la mu- 
sique. 

ALBERT y, duc de Bavière, fils de 
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Henri Gnillamne I? et de Marie-Jacques, 
fille du margrave Philippe de Bade, naquit 
le 29 février 1528. Ayant snccédé à son 
père le 6 mars 1550, il gouverna la Bavière 
pendant vingt-neuf ans, et monrut A Munich 
le 24 octobre 1579. €e prince, dont Tédn- 
cation avait été soignée, possédait dea 
connaissances étendues pour son temps. Il 
fut nn protecteur télé des arts et des leU 
très ; la musique et la peinture furent par- 
ticulièrement encouragées dans ses états 
pendant sou règne. Les plus célèbres musi- 
ciens belges du 16"« siècle furent appelés 
à sa cour \ à leur tète il faut placer Roland 
de Lassus , pour lequel il avait une prédi- 
lection particulière. Ce fut aussi ce prince 
qui fonda la belle galerie de tableaux qn*on 
admire encore aujourd'hui à Munich. Il y 
a environ cinquante ans qu*on découvrit par 
hasard dans les murs du château ducal 
des armoires secrètes qui étaient restées 
inconnues jusqu'alors; Tune de ces armoi- 
res contenait un coffire en fer, fermé de 
plusieurs serrures qn*on ne put ouvrir qu'en 
les brisant , et Ton y trouva une grande 
quantité de beaux manuscrits sur vélin , 
ornés de peintures magnifiques , reliés en 
Tclours et enrichis de fermetures du plus 
beau travail en or et en vermeil. Ces ma- 
nuscrits avaient appartenu au duc Albert, 
qui ift avait fait exécuter par les artistes les 
plus habiles de son temps . La plupartétaient 
des livres de tournois et d'armoiries de la 
maison de Bavière, mais parmi eux se trou- 
vaient quelques volumes qui contenaien| 
des œuvres musicales de Lassus, ornées de 
peintures d'une grande beauté et exécutées 
avec beaucoup de luxe. On trouvera A Tar 
ticlede Lassus (Roland de) nue descrip- 
tion de ces manuscrits, dont Texistenoe 
prouve le goût passionné que le duc Albert 
avait pour la musique. 

ALBERT (henbi), compositeur et poète, 
naquit A Lobenstein , dans le Yoigtland , 
le 28 juin 1604. Il étudia d abord la juris- 
prudence A Tuniversité de Lcipsick, et 
ensuite la musique A Dresde. En 1626, il 
se rendit A Kœnigsberg, où il obtint en 1631 
3* 
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nne place d'organiste. Il est mort dans cette 
Tille, le 10 octobre 1651. Parmi les canti- 
ques qa*on chante encore en Prnsse, il s'en 
tronve quelques-uns qui ont été composés 
par Albert ; on cite entre autres celui-ci : 
Goti des himmels tmd der Erden. Ses 
airs sacrés , qui ont para d'abord en sept 
parties séparées , ont en nn snccès prodi- 
gieux , et le méritaient. Reicbardt assure 
que toutes ses mélodies sont excellentes. 
Tel était Tempressement qu'on mettait à 
se les procurer , qu'un grand nombre d'é- 
ditions put à peine suffire à l'avidité du ' 
public, et que malgré les privilèges qui 
araient été accordés k Albert , par Tempe- 
reur , le roi de Pologne , et le prince de 
Brandebourg , il s'en fit deux contrefaçons 
hi Danzig et k Kcenigsberg , du vivant de 
Fauteur 9 lequel se plaint amèrement de 
cette spoliation qui le privait de la seule 
ressource qu'il eût pour vivre. Après la 
mort d'Albert, plusieurs éditions de ses 
airs sacrés furent encore publiées , et Am- 
broise Profe les inséra dans le recueil de 
mélodies qu'il publia à Leipsick en 1657 , 
in-8<*. Malgré toutes ces réimpressions, ces 
mélodies sont aujourd'hui fort rares , et il 
est presque impossible de s'en procurer un 
exemplaire complet. La première édition 
parut sous le titre de Forêt poetico-musi- 
cale ou recueil d'airs religieux eOmon- 
dains, pour chanter avec accompagne" 
ment d'orgue portatif, de manickorde, 
de théorbe, etc. Première partie, Eoo- 
nigsberg, 1638, sept feuilles in-folio , 
réimprimée en 1642 , dans la même ville. 
Deuxième partie, ibid., 1643, sept feuilles 
in-fol. La préface de cette seconde partie 
contient de bonnes règles d'accompagne- 
ment en neuf paragraphes. La troisième 
partie à paru À Kœnigsberg, en 1644, sept 
feuilles in-fol. On y trouve une bonne pré- 
face sur l'exécution musicale. La quatrième 
partie est datée de 1645 \ la cinquième , de 
1646^ la sixième, de 1647 \ la septième, de 
1648 ; et la huitième , a paru en 1 650, avec 
nne double table des matières. Les huit par- 
ties réunies ont été réimprimées en 1652 , 
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àKflBnigaberg;en1657,àLeip8ie;en 1659, 
dans la même ville; en 1676, k KiBaigabetg ; 
et enfin , à Leipsick , en 1687. MattlwMa 
cite aussi dans son Ehrempforle (p. 107) 
un traité de contrepoint manuscrit , soos 
ce titre : J7. Albertif tractatits de modo 
confiidendi conJtrapuncta. On prérame que 
cet ouvrage n'est qu'un extrait dea pré&ces 
de ses airs sacrés. Albert a été indiqué aoos 
le nom ^AVberii dans le premier jL^ r ii c a » 
de Gerber, et dans le Dictionnaire Sisùh- 
rique de MM. Choron et FayoUe. 
^ ALBERT (jBiLir-FBEDiBic), organiste de 
la cour de Saxe et de la cathédrale de 
Mersebourg , né à Tonningen , dans le du- 
ché de Holstein, le 11 janvier 1642, fit 
ses premières études au gjnuiase de Stral- 
sund. n y rencontra le maître de diqwDe 
Yincenzo Albrici , que la reine Christine 
de Suède avait amené d'Italie, qndqae 
temps auparavant, et dont les ouTiages 
éveillèrent en lui le goût de la mnsiqae. 

Après avoir fait un voyage en France et 
en Hollande , Albert se rendit k l'acsMléinîe 
de Rostock , oh il fit un cours de théologie 
pendant deux ans, et où il prêcha même plu- 
sieurs fois. La faiblesse de son organe IV 
bligea d'abandonner la théologie , et il se 
livra à l'étude de la jurisprudence. Après 
cinq ans d'études k l'université de LeipsîdL, 
il fut en état de soutenir deux thèses pu- 
bliques. La jurisprudence ne lui fit ospen- 
daut pas oublier la musique, et il se per- 
fectionna dans cet art , par les leçons de 
Wemer Fabricius, organiste de leglise de 
Saint-Nicolas. 

Ses talens lui méritèrent l'attention de 
Chrétien I, duc de Saxe, qui le «««"«a 
organiste de la cour et de la chambre, et 
l'appela en cette qualité à Mersebosug, 
avec promesse d'avoir soin de sa ibrtnne. 
Albert accompagna , peu de temps après, 
le duc , dans un voyage qu'il fit à Dresde. 
Il y retrouva Albrici, son premier maître, 
qui venait d'arriver deFranœ, pour prendre 
possession de la charge de maître de dia- 
pelle que l'électeur lui avait oonfêrée. 
Albert prit de lui des leçons r^iUiènsp 
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tant de composition que do clareoin , et le 
r^mpensa magnifiquement. A son retonr 
de Dresde, il se livra à la compositioA , et 
écrivit beaacoap pour Téglise, Torgne et 
le clavecin ; mais aucun de ses ouvrages n'a 
été publié. La Bibliothèque du Roi, à Paris, 
possède en manuscrit, un Libéra, à quatre 
parties de la composition d'Albert. Waltber 
cite avec éloge un recueil de douze ricer- 
cari pour Forgue , de sa composition. Par 
suite d'une forte apoplexie , Albert devint 
paralytique du côté droit, ce qui le mit 
Lors d'état d'exercer la musique , pendant 
les douze dernières années de sa vie. Il 
mourut le 14 juin 1710, âgé de 69 ans. 
— ALBERT (jEÀM-FaÏDBRxc) , recteur à 
Nordbausen dans la seconde moitié du 
18*"* siècle , a fait imprimer une disserta- 
tion sur la nécessité de joindre la musique 
aux études littéraires , sous ce titre : De 
Jucunda artis musicœ Conjunctione cum 
literaruni studio , Nordbausen , 1778 , 
une feuille et demie , in-4**. 
"- ALBERT (M™« avgvstine), connue 
d'abord sous le nom de M^^* Himm, avant 
qu'elle eât épousé Albert , danseur de 
rOpéra , est née à Paris , le 28 août 1791 . 
Admise d'abord comme élève pour le sol- 
fège au conservatoire de musique , le 
15 vendémiaire an 10, elle devint, an mois 
de février 1803, élève de Plantade pour le 
chant; le premier prix lui fut décerné 
Tannée suivante. Les leçons qu'elle a re- 
çues de Crescentini, lorsque ce grand chan- 
teur fut attaché à la musique de Napoléon, 
ont achevé de former son talent , et d'en 
faire une cantatrice distinguée. En 1806 , 
elle a débuté à l'Opéra avec succès et a été 
attachée au théâtre de la cour et à la cha- 
pelle impériale. Fatiguée par le répertoire 
del'Opéra, la voix de M»* Albert a perdu 
de bonne heure une partie de son éclat et 
de sa justesse, et quoique jeune encore, 
elle s'est retirée de l'Opéra, et n'a conservé 
que son emploi à la chapelle du roi. 
— ALBERTAZZI (alexandbe), composi- 
teur et professeur de piano, né en 1785 à 
Stagne , dans le Parmesan , reçut les pre- 
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mières notions de musique à Panne du 
P. Gius. Yaleri , carme milanais, et passa 
ensuite sous la direction de Fr. Fortunatî 
pour le chant et le contrepoint. Ses com- 
positions pour l'église sont estimées; on 
connaît aussi de lui un opéra intitulé Gli 
Amanti rananghi, et beaucoup de mu- 
sique de piano. Il est maintenant fixé à 
Gènes. 

' ^ALBERT! ( josEPn-MÂTHiEv), né à Bo- 
logne vers la fin du 17™« siècle , fut violi- 
niste à l'église de Saint-Pétronne de cette 
ville, et académicien philharmonique. lia 
publié en 1713, concerti a sei, œuv. 1" j 
et ensuite 12 sinfome a quaitro, dum 
^violini, viola, violonceUo, ed organo. 
*^ ALBERTI (domikique), amateur,chan- 
teur habile et compositeur, naquità Venise, 
dans les premières années du 18«" siècle. 
11 fut élève de Bissi et de Lotti. Après 
avoir terminé ses études, il voyagea en 
France et en Espagne, et trouva dans ce 
dernier pays le célèbre Farinelli, qu*il 
étonna par sa manière de chanter. Ce vir- 
tuose se félicitait de ce que Alberti n'était 
qu'un amateur ; car , disait-il , j'aurais en 
lui un rival trop redoutable* En 1737 , il 
mit en musique VOlimpiade* Il avait 
donné à Vienne , en 1733 , Galatea* U 
mourut à Rome, fort jeune et fort regretté* 
n avait composé trente-six sonates , d*un 
genre neuf, qu'on n'a pu retirer des mains 
d'un particulier de Milan qui en était pos- 
sesseur. On a cependant gravée Paris huit 
sonates de sa composition sous le titre : 
Otto sonate per il cembalo solo , M 
signor Domenico jilberti, dillettante, 
œuv. 1"'. On prétend que les sonates que le 
chanteur Jossi a fiiit graver à Londres sons 
son nom sont à^ Jilberti. 
, ALBERTI (jBAM-MATBixn), violîniste 
italien , vivait an commencement du 
18»« siècle. On a gravé de sa composition : 
Concerti a cinque per cfùesa e per ca- 
méra, Amsterdam ,1713, in-fol. 
< ALBERTI (feançois), néà Faenxa^ vers 
1750, vint à Paris en 1783, et s'y fixa, 
comme proiesseur de guitare. U y a publié : 
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1* Trois dttos pour guitare et violon, 
iBuml«% Paris, 1792; 2^ Recueil d airs 
choisis et air de Malbrough avarié pour 
guitare f ceavre 2" , Paris , 1792 ; op. 2«, 
Bolo^na ,1715. Dans le catalogae de mu- 
sique de Joseph Bemon , à Venise , imp. 
en 1818 y on trouve (p. 4) un ouYTage 
manuscrit qui a pour titre : Principjcon le- 
zioni perla chitarra, grammatica prima» 
Il est vraisemblable que Fauteur de ces prin- 
cipes est le même que François Alberti, œ 
qui pourrait faire croire qu'ilest retournéen 
Italie. -*- On connaît encore deux musiciens 
Ûnnomâ'jàlherti. Le premier, Innocenao 
jâlberti, compositeur et directeur de mu- 
ciqne de la cour de Ferrare , qui vivait vers 
1700, et dont les ouvrages ne sont pas 
connus ( voyei Superbi apparato degli 
momini iUust. délia ciità di Ferrara, 
p. 131 ); le second , Pièfro Alherti, dont 
on trouve dans le catalogue de Roger d*Ams* 
ttrdam ( 1700); sonaia a tne, œnv. l«^ 
^ ^ ALBERTINI (fbançois), prêtre flo- 
rentin , docteur en droit canon , et célèbre 
antiquaire , né vers la fin du 15"* siècle , 
florissait en 151 Q. A cette époque û se 
tendit à Rome, où il fut chapelain du car* 
dinal de Santa Sabine . Parmi ses ouvrages ; 
en compte un traité De musical qui est 
v^ resté manuscrit. 

ALBERTINI (iomacb), Milanais, com- 
positeur de musique instrumentale, vivait 
sont le règne de 1 empereur Léopold !•', à 
qui il dédia on muvre de douEc sonates 
pour violon. Cet ouvrage à été publié à 
Tienne , en 1690. 
"-^ ALBERTINI (joàcnit), compositeur 
italien et maître de chapelle du roi de 
Pologne, était à Varsovie en 1784. Les 
opéras de sa composition les plus connus 
sont : 1« Circe, représenté à Hambourg , 
en 1785; 2» Firgirda ^ opéra séria, 
Rome , 1786. Albertini écrivait encore en 
1790, pour les divers théâtres dltalie. 

ALBERTUS YENETUS, dominicain 
fui vivait dans le 16»« siècle, est cité par 
les PP. Quétif et Echard (Script, ordin. 
prmdiaU.f tome 2, p. 126} cooune auteur 
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d'an Cknup^hdÎÊim de arte mtuiees, ^ 
est resté manuscrit. Il est vrtiiSBiUalh 
que son nom éXsiX^AlbtrU, et la pstiie, 
Venise. 

ALBES (c. wOfOn connaît leasoeiNii 
un recueil de danses k grand onheitR, 
Hanovre, Bachmann. 

ALBESPT (....), darinettiite fran- 
çais, fut attaché vers 1795 à Foidwlie 
du théâtre delà Gitéà Paris. On t de lui : 
PremierconcertopourlaclarmsUSfVmij 
Sieber. 

ALBI, musicien de la dispdle de 
Louis XII , roi de France , dont le non 
figure dans un compte de dépense £ut0 
aux obsèques de ce prince, qui Mtroine 
aux archives du royaume, lettre K,ii*3tt- 
— ^LBIGASTRO (uSMai), dont le mi 
nom était Weissbnsubo , naquit caSuMe 
vers la fin du 17«« aiècle. Il serfit es 
Espagne dans la guerre de la saccettios* 
U a publié à Amsterdam, chci Roger, les 
ouvrages snivans : 1^ Sonates è trois pt^ 
ties , op. 1"' ,• 2« Quinae sonates à violon 
seul et basse, op. 2* ) ^ Sonates pov vio- 
lon, violoncelleet basse, op. 3*( 4*Seasta 
À trois parties, op. 4«| 5» Sonates à tioIn 
seul et basse, op. 5**; 6» Idem,, op. 6*; 
7^ Concertos à quatre parties, opéra 7*; 
S^ Doue sonates A trois parties , opeit 8*; 
9^ Sonates pour violon et violonodle. 
'% ALBINONI (tbouâs), compositeur dit- 
matique et habile violiniste , né a TeiiMt 
dans la seconde moitié du dix-sq^iènt 
siècle , a écrit un grand nombre d'opim 
qui ont été presque tons représenta dasf 
sa ville natale. Les circonstances de ssiii 
sont ignorées , et Ton ne sait pu atec 
quelle fut la direction de ses études csmsit 
instrumentiste et comme composttesr. 
A regard du mérite de ses ouvrages , rcxi- 
men que j'ai fait de quelques-unes de sa 
partitions , m*a démontré que son stjk ot 
sec , ses idées fades ou tririales , et Fespies- 
sion des paroles de la plupart de ses «ferai 
à peu près nulle. Cependant ses eonposi- 
tions ont eu du succès dans leur nonvesetc. 
Oncoanaitdeloi : V ZeMbimfegmaii 
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PalnterirU, 1694,- 3» // Prodigh delV 
innocenza, 1695 j 3*» Zenone, imperator 
d Oriente f 1696 j 4<» Tigrane, re d^Ar- 
menia, 1697 ^ 5° Radamisto, 1698; 
6° Primîslas I, re di Boemica, 1698 j 
y^' VIngratitudine ca^tigata, 1698 ; 
8<^ Diomede punito da udlcide, 1701; 
9^ ringanno innocente, 1701 ; 10® /'uifrte 
i>t gara con l'arte, 1702 j llo £a Fede 
tragliinganni, 1707} 12o^^terte, 1708; 
IZ^ IlTradimentotrtidito, 1709; 14oC*ro 
riconosciuto , 1710; 15® GittJ/i/io( à Bo- 
logne), 1711; 16°// Tiranno Eroe, 1711 ; 
17o Le gare generose, 1712; 18» Eu- 
mené, 1717; 19» Il Meleagro, 1718; 
20<* Amor dijiglio non conosciuto, 1 7 1 6 ; 
21° Cleomene, 1718; 22« G/* J^ccw^t 
<fe/Za gelosia, 1722; 23° EmUngarda, 
1723; 24» Marianna, 1724; 25» Zao- 
liicea, 1724 ; 26» Antigono tutore, 1724 ; 
ll^ScipioneneUe Spagne, 1724 ; 28» i>/- 
<fo/i6 abbandonata, 1725 1 29» Alcina 
delttsa da Ruggiero, 1725; 30» // Triow/ô 
d'Armida , 1726 ; 31» VIncostanza 
scliemita, 1727-, '52^Lagriselda, 1728; 
l'^'^nConciliodeipianeti, 1729; 34»/7/i- 
/erfc/to ^/lua, 1729 ; 35» /f£M€ /îiVa/« w 
<w?wrB, 1728 ; 36» Statira, 1730; 37» Gli 
Strataggemmi amorosi , 1730; 38» ElC' 
nia, 1730; 39<^ Ardelinda, 1732; 40» Gli 
awenimenti di Ruggiero, 1732 ; 41» Can- 
dalide, 1734; 42» Artamene, 17 il. Je 
trouve dans les notes manuscrites de feu 
M. De Boisgelon, qu'Albinoni avait déjà 
écrit, en 1690, conjointement avecGas* 
parini , un opéra à^Engelberta qoi fat joué 
à Venise. 

Albinoni a écrit aassi bcauconp de ma« 
siqoe instramentale. Il montrait pins de 
talent en ce genre qne danslopéra , et Yon 
remarque dans ses sonates et surtout dans 
ses baÛettida caméra, nn certain charme 
et une bonne facture que n^aurait pas dés- 
avoué Gorelli. Ses principaux ouvrages de 
musique pour les instrumens sont : 1» Due 
e dieci sonaU a tre, op. 1«' ; 2» Sinfonie 
a sei e selle, op. 2«, Venise, 1700; 
Z^Di^i^dueballettiossia sonate da ca^ 
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mera a /re , op. 3»; 4» Douze concerts à six 
instrumens, op. 5» ; 5» Douze concertos 
pour hautbois et violon, op. 7* ; 6» Douze 
ballets pour deux violons , violoncelle et 
basse , op. 8« ; 7» Douze concerts à deux 
hautbois, alto, violoncelle et orgue, 
op. 9». 

On connaît aussi de ce musicien : Douze 
cantates à voix seule et basse, op. 4*; 
et Trattimenti da caméra , consistant en 
douze cantates à voix seule et basse | op. 6*. 
^ALBINUS , écrivain latin sur la mu- 
sique , qui est cité par Cassiodore ( De 
DiscipL, p. 709, id., Paris, 1588), et qui 
conséquemment vécut antérieurement au 
seizième siècle. Cassiodore lui donne le titre 
d'illustre {Fîr magnificus). Il dit que le 
livre de cet auteur n existait pas dans les 
bibliothèques de Rome , mais qu^il Favait 
lu avec attention dans sa jeunesse. Au reste, 
il paraît que Fouvrage d'Albinus n'était 
qu'un abrégé de la science de la musique , 
&it d'après Boèce. 

ALBINUS, nom sous lequel quelques 
écrivains du moyen âge ont cité Alcuin 
{y. ce nom). 
fs^ ALBINUS. Un manuscrit précieux qui 
se trouve dans la bibliothèque deFuniver- 
sité de Gand (n» 171 , in-fol.), contient 
divers traités de musique , parmi lesquels 
on en remarque un dont Fauteur est ano- 
nyme , et qui a pour titre .• De diversis mo^ 
nochordis, tetracordis, pentacordis, 6r- 
tacordis, eptacordis, octocordis^ etc, 
ex quibus diversajbrmantur instrumenta 
musicœ, cum Jîguris instrumentorum* 
Ce traité des instrumens à cordes en usage 
au quatorzième siècle, contient la descrip- 
tion et les figures de ces instrumens. Au 
nombre de ceux-ci se trouve une viole à 
quatre cordes, dont Finvention est attri- 
buée à un certain Albinus. Quel était cet 
Albinus, en quel temps vivait-il , et quelle 
fut sa patrie ? Voilà les questions que je me 
suis faites , mais sans pouvoir les résoudre* 
Il y a peu d'apparence que ce soit Alcuin 
qu'on a voulu désigner comme Finventeur 
de cet instrument , et il est moins vraisem* 
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LlaMe encore ^'on ait vonla parler de 
Fancien Aïhinus dont parle Cassiodore. 

La viole dont Tinvention est attribuée 
à Albinos , a la forme d*nne gnitare , et ses 
quatre cordes à vide renferment Tétendne 
d*ane octave. Elles sont accordées de la 
manière suivante : itt, re^ sol, ut. L'an- 
teor anonyme , en nons faisant connaiire 
le nom de Finventenr de cette viole, a oublié 
celui de Tinstrument. Voici comment il 
8*exprime : Aliudquoquetetracordum Al- 
bums composait quod, vocavit, elc« 

On se servait de Tarcbet pour jouer de la 
tiole; cet accessoire est en effet placé près 
de Finstrument dans la figure du manu- 
scrit; mais par une singularité remar- 
quable, la viole n*a point de toucbe. 

^ ALBINUS (beknaro), dont le vrai nom 
était Weissj fils d'un bourgmestre de 
Dessau , dans la province d' Anhalt , naquit 
dans cette ville, en 1653. Il étudia succes- 
sivement à Brème et à Leyde , et prit le 
grade de docteur en médecine à l'université 
de cette dernière ville. Après avoir voyagé 
en France , en Flandre et en Lorraine , il 
vint , en 1681 , occuper une cbaire de pro- 
fesseur à Francfort-sur-rOder.'ll y fit 
preuve de tant de talent et de connaissances 
dans son art , qu'il jouit bientôt d'une 
grande réputation. D devint le médecin de 
l'électeur de Brandebourg , qui le combla 
d'bonneurs et de ricbesses. Après avoir 
rempli ses fonctions successivement auprès 
de plusieurs princes de cette maison , il se 
rendit à Leyde, en 1702, et y professa la 
médecine jusqu'à sa mort , arrivée le 7 sep- 
tembre 1721. Au nombre de ses écrits se 
trouve : Dissertatio de taranttda mird 
vi, Francfort , 1691 , in-4<^. 

ALBIOSO (MARIO ), prêtre et chanoine 
de l'ordre du Saint-Esprit , naquit à Nasi 
en Sicile , et mourut à Palerme, en 1686. 
n était poète et bon musicien. Il a publié : 
Selva di canzoni siciliani, Palerme, 
1681 , in.8o. 

ALBONESIO( THÉSÉE), r. Ambrogio. 

ALBRECHT(jEAN-MATRi£u), organiste 
de l'église de Sainte-Catherine à Francfort 



sar le Hein, naquit à Aosterbeluîsgen ^ea 
Thuringe, le 1" mai 1701, Witten, 
maître de chapelle à Gotha, lai donna la 
premières leçons de musique. Ses étodes 
terminées, il voyagea en France, oùfleot 
occasion d'entendre les premiers orgasista 
de ce temps , tels que Galvîère, Mareband, 
Dàquin , etc., dont il adopta la manière. 
Ce fut au retour de ce voyage qa'il eut 
sa place d'oi^niste à Francfort. Les succès 
qu'il obtint furent tels que l'on se décida 
à lui faire construire un nouvel ot^ de 
quarante-huit jeux , par le célèbre Jem 
Conrad Wegman , de Darmstadt. AocQBe 
composition d'Albrecht n*a été impiiniée, 
mais on connaît plusieurs concertos pour 
clavecin , avec accompagnement, qni ont 
été fort applaudis dans leur noureaoté. 

"■ ^LBRECHT( JEAN -GUILLAUME ),dlN!- 

teur et professeur en médecine, à Erfort, 
né dans cette ville en 1703, fit ses étades 
aux universités d'Iéna et de Wurtembo];. 
Il a fait imprimer à Leipsick , en 1754 : 
Tractatusphysicus de ejffhctânunmskes 
in corpus animatum, vorS^. Mitder a 
donné une notice détaillée de cet onrrage 
dans sa Bibliothèque musicale, tome iy 
pag. 23-48. Albrecht , nommé professeur 
à Gottingue, y mourut le 7 jauTier 1736. 
^ LBRECHT (JEAN - LAunsïT ) , poète 
couronné, chanteur et directeur de musiqne 
à l'église principale de Halhaose , en Thu- 
ringe, naquit k Goermar, près deMoUMaut* 
le 8 janvier 1732. Philippe -Chrbtoplie 
Rauchfust, organiste dans cette ville, loi 
donna les premières leçons de mnsiqDe 
pendant trois mois. Il se rendit ensoite à 
Leipsick pour y étudier la théologie, et 
en 1758 , il revint à Hulhause, oà fl ob- 
tint les deux charges ci -dessus mention- 
nées , qu'il garda jusqu'à sa mort, arrivée 
en 1773. Albrecht est également reoom- 
mandable comme écrivain didactique et 
comme compositeur. Ses ouvrages poUiés 
sont : 1<» SteffaniSendscreiben mit susat- 
zen und einer Vorrede^ 2*» aufia^ 
( Lettres de StelTani avec des additions ci 
une préface^ deuxième éditiotn)| Mitlhanse, 
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1760 , m4<>. Cette édition de la tra- 
duction qne Werckmeister ayait faite de 
roamge de StefEeuii , intitulé : Quanio 
certezia habbia da suoi principj la 
musica, est préférable à la première. 
2^ Griindliche Eùdeitungin die jânfangs- 
lehren der Tonkunst ( Introduction rai- 
sonnée aux principes de la musique ) , 
Laogensalza, 1761, m-À^y 136 pages; 
3^" Uriheil in der Streiiigkeit zwischen 
herm Marpurg und Sorge ( Jugement snr 
la dispute entre MM. Marpurg et Sorge), 
dans les essais de Marpurg ( Bejrtrœg. ) , 
tom. 5, pag. 269; 4» Kurze Nachricht 
von dem Zustande der Kirchenmusik in 
Miilhausen ( Courte notice sur l'état de la 
musique d'alise, à Mulhause), dans le 
même recueil , t. 5 , p. 387 \ 5<> Abhand- 
lung iiber die Frage : ob die Musik bejr 
dem Gottesdienst %u dulden odernicht 
{ Dissertation sur cette question : la mu- 
sique pent-^Ie être tolérée dans le serrice 
divin?) Berlin, 1764, in-i^*, 4 feuilles; 
6<* Abhandlung vom Hasse der musik 
(Dissertation snr la musique de Hasse), 
Frankenhansen, 1765 , in-4®. Albrecht a 
été Téditear des deux ouvrages d* Adelung : 
Musica meckanica organœdi , et Sieben^ 
gestim(F', Adelung); il a joint une pré- 
face an premier, avec une notice sur la vie 
d'Adelnng. Ses compositions consistent 
en : 1» Cantates pour le vingt-quatrième 
dimanche après la Pentecôte , poésie et mu- 
sique d*Albrecht, 1758; 2« Passion selon 
les évangélistes, Mulbause, 1759, in-S^*; 
3<* Musikalische aufiniUerungfur die An- 
fœngerdes Klaviers (Encouragement mu- 
sical pour les clavecinistes commençans), 
Augsbourg , 1763, in-8o ; 4<* Musikalische 
Aufinuterung in kleinen Klavier stitcken 
undoden{'Encoun^emeDt musical consi- 
stant en petites pièces et odes pour clavecin), 
Berlin, 1763, in-4«. 
--..ALBRECHTSBERGER(jEANGEOBGBs), 
savant harmqpiste et organiste habile , né 
à Rlosterneubourg, petite ville de la basse 
Autriche, le 3 février 1736, entra fort 
jeune au chapitre de ce lien comme enfant 
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de chœur « De U passa à Fabbaye de Moalk, 
où il fut chargé de la direction d*une école 
gratuite. Monn, organiste de la cour, lui 
enseigna Faccompagnement et le contre- 
point. Devenu lui-même profond organiste, 
après plusieurs années d'un travail assidu , 
il fut appelé en cette qualité à Raab , puis 
à Maria-Taferl , et enfin k Mcslk , où il de- 
meura pendant douze ans. Les ouvrages 
qu'il publia dans cet intervalle ayant pro- 
pagé sa réputation, et la place d'organiste 
de la cour de Tienne étant devenue vacante, 
il fut désigné, en 1772, pour en remplir 
les fonctions. Vingt ans après, on le nomma 
maître de chapelle de Téglise cathédrale de 
Saidt-Étienne. 

L'académie musicale de Vienne l'admit 
au nombre de ses membres en 1 793 , et celle 
de Stockholm , en 1798. Ce savant homme 
est mort à Vienne, le 7 mars 1809, et non 
en 1803, comme on l'a écrit dans le dic- 
tionnaire historique des musiciens (Paris, 
1810 ). Albrechtsberger avait épousé, 
en 1768, Rosalie Weiss, fille de Bernard 
Weiss , sculpteur, et en avait eu quinze 
enfans, savoir : neuf fils et six filles. De 
ces quinze enfans , douze sont morts en bas 
âge. 

Ses meilleurs élèves sont : l*" Beethoven ; 
2^ Jos. Eybler, premier maître de chapelle 
de la cour de Vienne ; Z^ Jean Fuss , mort 
à Pesth, le 9 mars 1819; 4» Gsensbacher 
(Jean), qui a succédé à Preindl dans la 
place de maître de chapelle de Saint- 
Étienne; 5» J. N. Hummel, maître de 
chapelle du duc de Saze-Weimar ; &* le 
baron Nicolas de KrniR , mort k Vienne , 
le 16 avril 1818 ; 7« Jos. Preindl , maître 
de chapelle de Saint-Étienne et de Saint- 
Pierre , mort à Vienne , le 26 (octob. 1823 1 
8*»le chevalier Ignace de Seyfried, maître de 
chapelle et directeur de l'Opéra de Vienne; 
9> et enfin Joseph Weigl , compositeur et 
directeur de l'Opéra de Vienne. Haydn , 
Beethoven et tons les grands musiciens de 
l'Allemagne , avaient la plus haute estime 
pour Albrechtsberger, qui était également 
recommandable comme écrivain didac- 
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ftiqaé, eomme organiste et comme compo- 
•îteor de musique sacrée et instrumentale. 
Le nombre des ouvrages sortis de sa plume 
est immense. Le prince Nicolas d'Ester- 
hasy-Galantha possède en manuscrit les 
suivans : 1^ Vingt-six messes , dont dix- 
neuf sont avec accompagnement d'orches- 
tre , une arec orgue, et six à quatre vofx , 
A capellas 2<^ Quarante - trois graduels; 
3<» Trente-quatre ofFertoires ; i^ Cinq vé- 
presoomplètes ; S** Quatreli tanies; &* Quatre 
psaumes; 7« Quatre Te Deum; 8^ Deux 
^>eni Sancte Spiritus; 9^ Six motets; 
10« Cinq Salue Regina ; 11« Six ^i^e Ee- 
gina; U^ Cinq Aima Redemptoris ; 
13» Deux Tantuni Ergo; 14« Dix-linit 
hymnes; IS^ Un AUebda; 16« Dix mor- 
ceaux tels que de ProfundiSy Introïts, 
leçons àtn Ténèbres et répons ; 17« Ora- 
torios : les Pèlerins de Golgatha ; Tlnven- 
tion de la croix ; la naissance du Christ ; 
jàppUutsits muêicusf De naiivitaie Jesu ; 
Depassione Christi; 18« Neuf cantiques; 
19« Un petit opéra allemand ; 20« Qua- 
rante quatuors fugues , œuvres !•'; 2*, 5«, 
7% 10% 11% 16« et 19»; 21« Quarante- 
deux sonates en quatuors , csuvres 14*, 1 8«, 
20% 21% 23% 24» et 26«; 22« Trois so- 
nates en doubles quatuors , ouvre 17*'; 
25» Trente-huit quintettis pour deux vio- 
lons , deux violes et basse , œuvres 3*, 6*^ 
9% 12% 15% 22% 25- et 27» : 24» Sept 
sextuors pour deux violons, deux violes, 
violoncelle et contre-basse ; 25» Vingt-huit 
trios pour dfBUx violons et violoncelle; 
26* Treise pièces détachées telles que séré- 
nades, nocturnes et divertissemens ; 27» Six 
concertos pour divers instrumens, tels que 
le piano , la harpe, Torgue , la mandoline et 
le trombone; 28»Quatresymphonie8à grand 
crchestre. Les ouvrages qu' Albrecblsberger 
• publiés sont les suivans : 1» Fugues pour 
l'orgue f œuvres 4«, 5», 6«, 7«, 8% 9«, 
10«, 11% 16% 17* et 18% Préludes pour 
forgue, ouvres 3«, 12* et 29" ; Fugues 
pour le piano, œnjTei 1«% 15", 20» et 27» ; 
Dix-huU quatuors pour deux violons , 
aUo t basse , ouvras 2«, 19" et 21* ; Six 



sextuors peur deux violons, deux viùUif 
violoncelle et contre-basse, œami 1> 
et 14* ; Concerto léger pour le cUmoM, 
avec accompagnement de deux woUms a 
basse. Vienne; Quatuor ptmr dûvtàtf 
deux violons et basse, Vienne, 1792; 
Six. duos pour violon et webmedU^ 
Leipsick , 1 803 ; Quintetto pour trois vio- 
lons, alto et violoncelle; SomUesàdmx 
chœurs, pour quatre violons, deux sitôt 
et deux violoncelles. Vienne, Bidl. 

Les ouvrages élémentaires d*AUinehti- 
berger sont : 1» GrUndUche JnweUmf 
BUT composition , mit deutUchen undasr 
fiihrlichen exempeln, xum selki wUa^ 
rickte erlaiUert, und mit Anhaigtiva 
der Beschaffenheit und anwendmfdkr 
Fetzt iUf lichen mus, instrumente, Leip- 
sick, 1790, in-4». Une nouvdle ^diùos 
de cet ouvrage a été publiée è Leipsick , àa 
BreitkopfetHœrtel,1818,in-8*.H.Cb0ntt 
en a donné une traduction françsiseioa 
ce titre : Méthode élémentaire^ cmpo- 
eition, etc., enrichie if un grandmmbn 
de notes et d'éclaircissemens , Mt^ 
1814, 2 vol,in-8». IlyaeuimedaiiièBC 
édition de cette traduction. Biea que o^ 
Uiodique et orné d*exemples asscs parenest 
écrits , ce livre n*est point à rabri Jctost 
reproche. L*auteur, en cherchant Is cis- 
cision , est tombé quelquefois dans Is lédi^ 
resse et Tobscurité. Les paiticB 1» pi» 
difficiles de la f dgue , telles que le r^Ms» 
et les contresujets , n*y sont qu*efflNf^} 
et les exemples ne sont point asses fsriés. 
Néanmoins , tel qu*il est , il mérits Teite 
dont il jouit en Allemagne. Il a raapli^ 
avantageusement le GradusadPemausa 
de Fux , qui , basé sur la tonalité éo pbis- 
chant , s^éloigne trop du système BMiéeiti» 
Par les soins qu'Albrechtsberger a misik 
rédaction de ses exemples, il a évité ki 
défauts do Traité de laJugueàeUxf'î' 
qui n*est propre qu*à eujieigner lettfkÎB- 
strumenUl. 2« kungefassUMethodté» 
Generalbasszu£rUrnen(MLédieàeMpf 
d'accompagnement), Vienne, 1792; 5»*^' 
vierschulefiir Anfmnger{ifide aacbT^ 
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cin pour leà oommençans ), Vienne, 1800 ; 
4" jiusweichtingen aus C dur und C moU 
ùidieUbungenDur-undmoll-Tœne (Pas* 
tages des tons d'ut majeur et d*ut mineur 
dans tons les tons majeurs et mineurs ) , 
Vi<»uie, Leîpsick et Bonn. La deuxième 
partie de cet ouvrage, intitulée Inganni 
Tragschliisse/iir die Orgei oder Pian<h- 
Forte f contient toutes les feintes de modu- 
lation. La troisième partie a pour titre : 
Unterricht uber den Gebrauch derver- 
minderten undiïberm. Inlervaîlen ( In- 
struction sur Fosage des interralles aug- 
mentés et diminués), Leipsick, Peters. Le 
cheTalier de Seyfrîed a publié une édition 
complète des œuvres théoriques d'AI- 
Brechtsberger, sous ce titre i J, G» Al- 
hrechtsbergers sammtliche Schrifïen 
uber GeneralbasSy Harmonie'Lehre, und 
Tonseizkunst zum Selbstunterrickte , 
Vienne, Antoine Strauss, 3 vol. in-8% 
sans date. 
^ALBKICI (tiiîcent), compositeur et 
organiste , né à Rome, fut d abord au ser- 
vice de Christine, reine de Suède, et se 
trouvait à Stralsund en 1660. Delà ii passa 
à Dresde , comme vice-maître de chapelle 
de Télecteur de Saxe, Jean Georges II | 
poste qu'il occupait encore en 1664. Cette 
chapelle ayant été réformée à la mort de 
Télectenr , Albrici se rendit à Leipsick, où 
il devint organistede Téglise Saint-Thomas. 
£n 1682 , il fut appelé k Prague , comme 
directeur de musique. Il mourut dans cette 
ville quelques années après. Ses composi- 
tions connues sont :\^ Te Deum k deux 
chœurs , deux violons , viole , violoncelle ^ 
basson, quatre trompettes, trois trombones 
et timbales \ 2<> Kyrie à huit voix ; 3° Messe 
k huit voixj 4® Sjnibolum Nicœum k 
quatre voix, trompettes et timbales; 5<* Le 
cent cinquantième psaume à quatre voix 
avec trompettes et timbales; 6<* Conc, mo- 
vectntur cuncta sursum,; 7^ Conc, anima 
nostra , etc. 

ALBUZZI TODESCHINI (thiSaksx), 
célèbre cantatrice , dont la voix était un 
beau contralto , naquit à Milan ; elle fut 
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long'tempsatt service de k ooar de Dresde, 
où elle chantait les premiers rôles. Elle 
est morte dans cette ville pendant la guerre 
de sept ans. 

XALCIMAS ZMURNIUS, joueur de 
trompette dans lantiquité. Son nom nous 
est parvenu dans une inscriptîou rapportée 
par Muratori (Nov^ Thesaur, veU inscr., 
t. 2, p. 936); la voici s 

ALCIMAS 

ZMVRNIVS 

TVBOCANTIVS. 

^ALCMAN 9 poète^musicien , naquit A 
Sardes d*un père nommé Damas ou Titare, 
et fut mené dans son en&nœ à Sparte, où 
il fut élevé dans un quartier de cette ville 
nommé Messoa, ce qui Ta fait passer pour 
Lacédémonien. On croit qu il a vécu depuis 
la vingt-septième jusqu'à la quarantième 
olympiade. Héraclide de Pont assure 
qu*Alcman fut dans sa jeunesse esdave 
d'un Lacédémonien nommé Agésidas; 
mais qu'il mérita par ses bonnes qiialités 
de devenir l'affranchi de son maître. Il fut 
excellent joueur de cithare, et chanta ses 
poésies an son de la flûte. Clément d' Alexan* 
drie lui attribue la composition de la mu* 
sique destinée aux danses des chœurs* 
Athénée dit que ce musicien fut un des 
plus grands mangeurs de lantiquité. Son 
tombeau se voyait eneore à Lacédémona 
au temps de Pausanias. 

^ ALCOCK (JSAV) , docteur en musique, 
né à Londres le 11 avril 1715 , entra A 
l'âge de sept ans comme ^ant de chœur à 
l'église de Saint-Paul, sous la direction de 
Ch.Kingi et lorsqu'il en eutatteintquatom 
on le plaça comme élé^e sous Stanley qui , 
bien qu'il n'eût alors que seiie ans» étail 
organiste des églises de Saint-Andlré , 
d'Holborn et du Temple. En 1737, Alcoek 
devint organiste de l'église de Sainl-André 
à Plymouth, dans le Devonshire. Cinq ans 
après son arrivée dans ce lieu, il fut invité 
à prendre possession de la place d'orga- 
niste de Reading , où il se rendit au mois 
de janvier 1742.CeU«d'orgaiiisUderé(flifO 
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eathédrala de Lichtfidd étant derenue 
TacuLte eu 1749 , on la réunit à celle de 
premier chantre et de maître da chœor , en 
faveor d'Alcock; mais en 1760 il se démit 
de la place d*orçaniste, ainsi qoe de celle de 
maître de chœac , et ne conserva qne celle 
de premier chantre. Il s*était fait recevoir 
hachelier en mosiqne à Oxford, en 1755 ; 
dix ans après il prit ses d^rés de docteur 
à la même université. Le reste de la lon^e 
carrière de cet homme respectable s*écoula 
tranquillement à Lichtfield, où il est mort 
au mois de mars 1806 , âgé de 91 ans. Il 
n*avait cessé jusqu'au dernier moment de 
remplir avec exactitude les devoirs de sa 
place , quoique le doyen de Lichtfield Feât 
invité plusieurs fois à prendre quelque re-. 
pos. Pendant son séjour à Plymouth , il 
avait publié jû: suites de leçons de piano, 
et douze chansons; ces ouvrages furent 
suivis de six concerts pour divers instru^ 
mens, d'une suite de psaumes , antiennes 
et hymnes , composés pour les enfans de la 
charité , et d'une collection d'anciens 
psaumes A quatre parties , le tout publié 
A Keading. Une collection de trente-six 
antiennes de sa composition parut en 1771 . 
Vingt ans s'écoulèrent entre cette publica- 
tion et celle de son Harmonia Festi, col- 
lection de canons, airs et chansons. Alcock, 
ayant recueilli cent six psaumes de divers 
auteurs, les arrangea k quatre parties, et 
les publia en 1802 sous le titre de Han- 
monjrofSion, Outre ces ouvrages, les 
catalogues de Preston et de Cahusac in- 
indiquent encore les suivans : 1» Te Deum 
andJubilaîe; 2® Magnificat et nunc di- 
mittis, 1797 5 3» Strike ye Seraphie 
Hosts y hjrmn fot Christmas Dajr; 
4® Trois trios pour deux violons et basse. 
ÂLGUIN, écrivain célèbre du 8»*siècle, 
né en Angleterre dans la province dTork, 
fut disciple de Bède et d'Hébert, archevêque 
dTork. Après avoir été diacre , il devint 
abbé de Canterbury . Gbarlemagne , ayant 
eu occasion de le voir à Parme, rengagea à se 
fixer en France. Il lui donna les. abbayes 
de Ferrières et de Saint^Loup , le fit son 
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anm^er , et prit de lui des leçons de oe 
qu'on appelait alors la rhétorique, de dia- 
lectique et des autres arts libéraux. Dib 
la suite , il lui donna encore Tabbaye de 
Saint-Martin de Tours. Alcuin, deram 
vieux , désira se retirer de la cour; il de- 
manda son congé, qu'il n'obtint qu'en 801. 
Alors il se dépouilla de tous ses bénéfioes, 
et se retira dans son abbaye de Ssint-Iar- 
tin, o& il mourut le 19 mai 804, âgé de 
près de 70 ans. Ses œuvres ont été reeoei!- 
lies par André Duchène, Paris, 1617, 
in-fol. ; et Froben , prince abbé de SeinU 
Emmerande, en a donné une édition beto- 
coup plus ample à Ratisbonne en 1777, 
2 vol. in-fol. On y trouve un traité 2te 
septem artibus liberalibus : cet oarrage 
est incomplet, il n'en reste qae la rhéto- 
rique, la dialectique et une partie de h 
logique ; la musique et les autres parties 
sont perdues. On y trouve aussi on traité 
séparé De musica, 

ALDAY ( ), nom d'une famUle de 

musiciens, qui a eu de la réputation en 
France. Alday, le père, né è Perpignan, 
en 1737, fut d'abord secrétaire d'un grand 
seigneur, qui le mena en Italie. Li il ap- 
prit à jouer de la mandoline. Ayantaqms 
on certain degré de force sur cet inflm- 
ment, il vint se fixer à Paris, où il en 
donna des leçons. Il eut deox fils qni 
naquirent, l'un en 1763, l'autre, Tannée 
suivante. Tous deux furent violinistes. Le 
premier, connu sous le nom SÀlàfff 
l'atné, se fit entendre avec qudqaesnccés 
au concert spirituel , en 1787. Vers le 
même temps il publia sa première sp^- 
phonie concertante, en ut, poor deui 
violons et alto, Paris, Siébcr. Cet ouvrage 
fut suivi d'une autre symphonie concer- 
tante, pour deux violons, qui fat exécutée 
par Alday et par son firère an coneei 
spirituel. Celle-ci a été gravée à Ams- 
terdam, che» Hummel. Alday s'est fixé 
à Lyon vers 1795, et s'y est fiait mar- 
chand de musique. 11 a publié depuiscelte 
époque un œuvre de quatuors pour deux 
Yiolons 9 alto et basse (Paris , Pleyel ) , et 
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des airs Variées avec accompagnement de 
basse. 

Le frère de cet artiste, conna sons 
le nom diAldajr le jeune, fut un violt- 
niste beaucoup plus babile que Tainé. Il 
passe pour avoir reçu de leçons de Yiotti , 
dont il avait adopté la manière. H se fit 
entendre avec succès au concert spirituel 
jusqu'en 1791 , époque où il passa en An- 
gleterre. En 1806, Alday a été nommé 
directeur de musique à Edimbourg. On 
ignore s'il vit encore* Ses concertos de vio- 
lon ont eu un succès de vogue dans la 
nouveauté ; mais ils sont maintenant ou- 
bli^ Ceux qu'il a publiés sont : 1» Pre- 
mier concerto, en re, Paris, Imbault; 
2° Deuxième idem, en si bémol , et troi- 
sième idem, en /a, Paris, Sieber ; Z^ Qua- 
trième idem, en re, Paris, Imbault. On 
connait aussi de ce violoniste : dei» œuvres 
de Duos pùur deux violons , Paris, De- 
combe, des Mélanges pour deux violons, 
Paris, Leduc, AtiAirs variés p(mr violon 
et alto, Paris, Imbault, et des Trios pour 
deux violons et basse, Londres, La venu. 

ALDERINUS (cosmb), compositeur 
saisse qui florissait vers le milieu du 
16«« siècle, a publié : LVII kymni sacri 
quatuor, quinqueetsexvoc,, Beme,1553, 
in-4». 

>ALDERW£LT (l. à. vam), pianiste 
hollandais, né à Rotterdam vers 1780, a 
publié pour son instrument : 1^ Sonate , 
Rotterdam, Plattner; 2° Pot-pourri sur 
des thèmes connus, ibid,; 3<* Variations 
sur Fair hollandais : Daarging een Pater, 
Amsterdam , Steup. 

^ALDHELM , fils de Eeutred , et neveu 
d*Inas, roi des Saxons occidentaux, fut 
élevé dans le monastère de Saint* Augustin 
deCanterburj, devintabbédeMalmesbury, 
et ensuite évéquede Sherbum,aujonrdliui 
Salisbury. Il mourut le 20 mai 709. 

Il avait composé des chansons, Corn- 
tiones Saxonicœ, qnil était dans Tusage 
de chanter lui-même au peuple pour lui 
faire goûter la morale qu elles contenaient. 
Gerbert {De cantu et musicdsacrd, 1. 1, 
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p. 202) nous a conservé un échantillon de 
ses compositions, quil a tiré d*un manu- 
scrit du 9"^« siècle. 

Guillaume de M almesbury a écrit la vie 
d*Aldhelm ; elle se trouve dans les jdcta 
S. O. Benedict. 

^ALDOVRANDINI (josiph-amtoinb- 
vincent), académicien philharmonique et 
maître de chapelle honoraire du duc de 
Mantone, naquit à Bologne vers 1665. On 
a de lui les ouvrages suivans : 1« Dajhi, 
k Bologne, en 1696 ; 2<» GV inganni amo- 
rosiscoperti in villa, à Bologne, en 1696 ; 
3o jémor toma in cinque al cinquanta, 
otfvero Nozz tllà Flippa, e d Bedette, 
opéra comique dans le patois Bolonais, 
en 1699 ; 4<> Le duc Auguste, à Bologne, 
en 1700; 5» Pirro, k Venise, en 1704; 
G^Lafortezza alcimento, à Venise, 1699; 
7<* Cesare in Alessandria, Naples, 1700; 
8o Semiramide, 1701 ; 9» ItreBivalial 
soglio, à Venise, en 1711. On connaît 
aussi quelques œuvres de musique sacrée 
et instrumentale de sa composition : le 
premier, sous le titre Armonica sacra, 
contient dix motets k deux et trois voix , 
avec violons, Bologne, l701, in-fol.; le 
deuxième, Cantate a voce sola, Bolo- 
gne, 1701, in-4o oblong; le troisième, 
intitulé Converti sacri, Bologne, 1703, 
in-fol., consiste en dix motets à voix seule 
avec deux violons ; son œuvre 5*, composé 
de sonates à trois parties , a été gravé à 
Amsterdam, sans date. Enfin, Aldovran- 
dini s*est rendu recommandable par Tora- 
torio de S. Sigismondo, dont la poésie a 
été publiée sous ce titre : âS*. Sigismondo, 
re di Borgogna, oratorio consecrato alT 
Eminentiss, e Révérend. Principe il sig* 
card. Ferd, dAdda, dignissimo legato 
di Bologna , Jatto rappresentare da si' 
gnori nottari nelforo civile di Bologna 
nella lorosala magnificamenteapparata, 
in occasione délia générale processione 
del sanlissimo sacramento délia parro^ 
chiale di S, G, Battista de RR, Monaci 
Celestini, poesia del sig, Gio. Battista 
Monti, notaro collegiato, musica del 
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sig. Gittseppe AlJovrandini, maestro di 
cappella di onore del serenissimo Duca 
di Mantova , il dl primo di giugno 1 704. 

ALDRIGfi (bbhbt), doyen de Téglùe du 
Christ à Ôiford , naquit à Westmeintter 
en 1647. Il fit ses premières étndes dans 
cette TÎUe, sons le docteur Richard Busby ; 
ai 1662 il fat admis au collège d'Oiford , 
où il prit les degrés de maitre-ès-arts, le 
3 avril 1669. Il entra ensuite dans les or- 
dreset devint professeur au ooUéged^Oxford, 
chanoine de Téglise du Christ, et enfin doc* 
teur en théologie. Il mourut le 14 décem- 
bre 1710. Au milieu de tous ses trayauz , 
il cultiva la musique avec succès. Il avait 
rassemblé une nombreuse collection des 
couvres des plus célèbres compositeurs, tels 
que Palestrina , Carissimi , Yittoria , etc., 
sur lesquelles il arrangea les paroles an- 
glaises des psaumes et de beaucoup d*an- 
tiennes. 

Il avait fermé le projet d*écrire plusieurs 
traités sur la musique , et avait jeté ses 
idées dans plusieurs dissertations renfer- 
mées en deux recueils manuscrits, qui ont 
été déposés dans la bibliothèque du collège 
du Christ à Oxford. En voici les titres 
d'après Bnmey : 1« Theory nforgan-buil" 
ding, in which are given the nieasures 
and proportions ofits several parts and 
pipes (Théorie de la construction de For- 
gne, etc.) ; 2» Principles qfancient greek 
music (Principes de Fancienne musique 
grecque); 3<^ Mémorandums made in 
raading ancient authors, relative to se^ 
veral parts of music and its effects 
(Extraits des anciens auteurs , relatifs aux 
diverses parties de la musique et de ses 
effets); 4<* Uses to wkick music was 
appUedhy the ancienis (Usages auxquels 
la musique fut employée par les anciens) ; 
5® Epitkalamium; 6« Excerptafrom Père 
Menestrier; proportions of instruments ; 
exotic music (Extraits du Père MeDcstrier; 
proportions des instrumens ; musique exo* 
tique); 7« Argument of ancient and 
modem performance in music ( Compa- 
raison de rexécutîoa musicale ancienne et 
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moderne ) ; 8« Theory of modem muskd 
instruments (Théorie des instramcns de 
musique modernes); 9<>, lù* et 11', dito; 
12® Miscellaneous papers concerna^ 
diffèrent points in the theory mdpne' 
tice qf music (Papiers divers oonoenint 
différens points de la théorie et de la pra- 
tique de la musique); 13* On the ras* 
traction ofthe organ(%w la coostradioB 
de Torgue) ; 14<> Fragment ofa treatise 
on counterpoint (Fragmens d'an tnité de 
contrepoint). 

Le docteur Aldricb a composé ploueiin 
offices pour Fèglise , et un grand noaùn 
d*antiennes qui sont restées en msmtsAt, 
et dont Faoadémie de musique sodeoDe, 
de Londres, possède une grande ptrtie. 
Dans le Pleasant musical compamsuy 
imprimé en 1726, on trouve deux mor- 
ceaux de sa composition , Fun : Eark ik 
bonny Christ-Church Betls; l'sotit ia- 
titulè : Jl Smoking Catch, pour être 
chanté par quatre hommes fumant leur 
pipe, dune exécution difficile, et d'os 
effet piquant. 

ALDRIGHETTI (AirroTwx-totis),fl« 
d*Aldrighetto Aldrighetti, médecin et phi- 
losophe , naquit à Padouele 22 cet. 1600. 
Il fat professeur de droit à Funiversité de 
Padoue, et mourut le 24 août 1668. Psroi 
ses ouvrages, on trouve : BaggaalkH 
Pamasso tra la musîca e la pœstej 
Padoue, 1620, in.4«. 
•^ÂLEMBERT (jeah-lb-bohd ni , 1*3*- 
sophe et géomètre célèbre, naquit i Pans 
le 16 novembre 1717, et fut aposéwrte 
marches de Fèglise de Saint-Jean-le-Rood, 
dont on lui donna le nom. On sait mu»- 
tenant qu'il devait le jour à madame de 
Tencin, célèbre par son esprit et sabesot^t 
et a Destouches, commissaire protiariu 
d^artillerie. Son père , voulant répW 
Fabandon oà il le laissait, loi assoit 
1200 livres de rentes peu de jours apits» 
naissance. Les études dans lesquelles on ï* 
dirigea avaient pour but de lui faire em- 
brasser une profession honorable, telle q* 
cdle d*avoeat, on de médecin j il lesess«« 
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toutes deaz ; mais son génie le de&tintit 
aux mathématiques , qn*il apprit seal , et 
auxquelles il doit sa gloire la plus solide. 
Ses travaux , qui lui valurent Tentrée des 
Académies des sciences de Paris et de Ber- 
lin, de TAcadémie française, et de presque 
toutes les sociétés savantes de TEurope, 
n'étant pas de l'objet de cet ouvrage, nous 
allons le considérer seulement sons le rap* 
port de rinfluenoequllent sur la musique 
en France. 

« Rameau, » dit M« Choron, « avait 
« publié en 1722 son traité d'harmonie, 
« qnine fit pasd*abord beaucoup de bruit, 
« parce qu'il était la de peu de personnes. 
« D'Alcmbert, géomètre profond, à qui 
« Ton devait la solution du problème des 
« cordes vibrantes, entreprit de mettre les 
« idées de Rameau à la portée des lecteurs 
« ordinaires. En 1752, il publia les élé- 
« mens de musique théorique et pratique, 
« et donna Fapparence de Tordre et de la 
« clarté à un système essentiellement vi- 
« deux. Ce système, qui a retardé les pro- 
m grès de la musique en France , y est 
« anjourdlmi rejeté par les bons théori- 
« ciens. » Cet ouvrage a eu quatre éditions; 
la première a paru sous ce titre : Élémens 
de musique théorique et pratique, suivant 
les principes de M, Rameau y éclaircis, 
développés et simplifiés, Paris, 1752, 
in-8». On en trouve l'analyse dans le Mer* 
care de mai 1752. La seconde édition, 
augmentée de quelques éclaircissemens , 
fat publiée à Paris en 1762, 1 vol. in-d. 
La quatrième est de Lyon , 1779 , 1 vol. 
in-8. Marpourg en a donné une traduction 
allemande sous ce titre : Sjstematiche 
' Einleitung in die musikalische Setzkunst, 
nach den Lekrsœtzen des herm Ra- 
meau, aus dem Fransœsischen Obersetzt, 
und mit anmerkungen vermehret von 
JF^. W, Marpurg, Leipsick, 1757,in-4o. 

On a aussi de d'Alembert : 1« Recker» 
ches sur la courbe que forme une corde 
tendue mise en vibration, dans les mé- 
moires de lacadémie de Berlin, ann. 1747 
et XIS^]^ Recherches sur les vibrations 
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des cordes sonores avec un supplément 
sur les cordes vibrantes , dans ses opus* 
cales mathématiques (Paris, 1761 et an- 
nées saivantes) , tom. 1 et 4 ; 3* Sur la 
vitesse du son, avec trois supplémens, 
ibid., tom. 5. Dans ses Mélanges de lit» 
térature et de philosophie, 5 vol. in-12 9 
Amsterdam, 1767, 1770etl775,ontroavt 
nn Traité sur la liberté de la musique» 
Cet epascule a été réimprimé dans les 
OEuvres philosophiques, historiques et 
littéraires de d'Alembert, Paris, Bas- 
tien, 1805, 18 vol. in-8«, et Paris, Bos- 
sange frères, 5 vol. in-8^. D*Alembert à 
fait insérer dans le Mercure du mois de 
mars 1762, nn.t Lettre à M. Rameau ^ 
pour prouver que le corps sonore ne nous 
donne et ne peut nous donner par lui" 
même aucune idée des proportions. Cet 
opuscule est rempli d'une bonne et saind 
.critique sur l'objet en question. 

ALEOTTI (BÂFrAELLÂ-AAOEKTA), reli« 
gieuse angustine, née dans le duché de 
Ferrare. M. Guarini {Istoria délie chiese 
di Ferrara, p, 376 ) et F. Borsetti (hitt. 
gymn. , Ferrare, p. 11 , lib. 5, p. 464), 
disent qu'elle^ fait imprimer des motets 
et des madrigaux dont ils n'indiquent ni 
la date, ni le lieu. Il est vraisemblable 
qu'elle était de la famille de Jean-Baptiste 
Alcotti, célèbre architecte et ingénieur, et 
que le nom d^Argenta, joint au sien, est 
celui d'un bourg dn duché de Ferrare, 
d*on cette famille était originaire. 
^^ ALëOTTI (victoxbs) , seconde fille da 
cél^re architecte Jean-Baptiste Aleotti, 
naquit vers 1570. Dès l'âge de cinq ans , 
elle montra de grandes dispositions pour 
la musique. Elle assistait aux leçons qoi 
étaient données À sa sœur par Alexandre 
Milleville , et son talent naturel se déve* 
loppa si bien dans cette audition, qu'à l'Âge 
de six ans elle jouait déjà fort bien d'une 
espèce de clavecin qu'on appelait alors 
Arpicordo. Convaincus de la bonté de son 
organisation musicale, ses parens la con- 
fièrent aux soins d'Hercule Pasquino , qui 
lui fit faire de rapides progrès dans le 
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chant et dans le contrepoint. An bout de 
deux ans , Pasquino conseilla de Tenvoyer 
an couvent de Yitti, renommé pour les 
études musicales ; elle y entra en effet , et 
pht tant de goût à la vie monastique qu elle 
voulut terminer ses jours dans ce couvent. 
Son père a fait imprimer un recueil de 
TÎngt-une pièces qu elle avait composées 
sur des vers de Guarini , sous le titre de 
GhirUmda di madrigali a quattro voci, 
Venise, 1593, in-4». 

ALESSâNDRI (jakyibr d'), mattre de 
chapelle y né à Naples en 1717 , est connu 
par la musique de plusieurs opéras, parmi 
lesquels on cite Ottone, qui fut joué à 
Yenise en 1740. 

- ALESSANQRI (felicb), né à Romeen 
1742, fut élevé dans les conservatoires de 
Naples. Il était fort jeune lorsqu'il se ren- 
dit à Turin , où il fut attaché pendant 
deux ans comme claveciniste et composi- 
teur. n vint ensuite à Paris, et y demeura 
quatre ans. Dans cet intervalle, il donna 
au concert spirituel quelques morceaux 
qui forent applaudis. De retour en Italie 
en 1767 , il y écrivit lopéra à'Ezio pour 
Vérone , ensuite // Matrimonio per con" 
corso, dans la même année, à Vienne; et 
au commencement de 1768 , VArgentino, 
Peu de temps après, apnt épousé une 
cantatrice nommée Gnadagni, il partit 
avec elle pour Londres, où il donna, en 
1769, LaMogliefedele, et // Be alla 
caccia. En 1773 , il fut appelé à Dresde 
pour y composer VAmore soldato. Il alla 
ensuite è Pavie, où il écrivit Creso, en 
1774. Rappelé à Londres, il y composa 
pendant Tannée 1775 La Sposapersiana, 
La Novitàf et , en société avec Sacchini , 
La Contadina ùicorte. De retour en Italie, 
il donna successivement Calliroe^ à Milan, 
en 1778; Venere in Cipro, dans la même 
ville, au carnaval de 1779; Attalo, A 
Florence, en 1780; // vecckio geloso , à 
Hilan, en 1781 ; Demofoonie, k Padoue, 
en 1783; // marito geloso, àLiToornc, 
en 1784; Artaserse, k Naples, en 1784; 
/ Punti^i gelosi, à Palerme, en 1784; 
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/ duefratelU, à Cassel, en 1785 ; Lajinia, 
principessa, à Ferrare, en 1786. Immé- 
diatement après avoir écrit cet oarrage, 
Alessandri partit pour la Russie dans Tes- 
poir d'être engagé comme compositeur <ie 
la cour; mais il ne réussit point dans sas 
dessein, et il fut obligé de donner à Péters- 
bourg des leçons de chant poor vitre. D 
retourna en Italie vers la fin de 1788 et 
composa pour le théâtre de Vienne Pappa 
Hfosca. L*année suivante il alla à Berlisi 
et eut le bonheur d*étre nommé par le roi 
de Prusse second maître de chapelle, aux 
appointemens de 3,000 thalers. Le succès 
éclatant qu obtint son opéra // ritorno 
d'Ulisse, en 1790 , au grand théâtre de 
Rerlin , sembla justifier cette faveur. La 
pièce qu'il fit représenter ensuite à Pots- 
dam fut Fopéra Iwuffe intitulé : La Corn- 
pagnia d* opéra in Nanchino, dont lésa- 
jet était une satire amère du penonnd do 
théâtre royal en 1788 , et des cabales qd 
s'y tramaient. Cet ouvrage lui fitbeaocoap 
d'ennemis , qui se vengèrent en faisant 
siffler son Dario, qui fut représenté an 
grand théâtre de Berlin en 1791. Os oe 
s*en tinrent point là. La critique berliiNÎse 
attaqua d'abord avec violence FilMi 
auteur de libretti , et déchira ensoite la 
musique d' Alessandri. On fit ressortir la 
faiblesse d'invention de cette mosiqoe, 
la monotonie des récitatif, la manière 
lâche et incorrecte qu'on remarque dans 
les chœurs , etc. Quant à ce qui te troa* 
vait de bon dans ces opéras , on préteodit 
qu'Alessandri l'avait pillé dans les ouvrages 
des autres compositeurs. Ces attaques réi- 
térées produisirent leur elfet dans Tété de 
1792 ,' le roi retira au compositeur le poèoe 
à'Alboin, qui lui avait été confié poarea 
faire la musique, et lui donna son coo^ 
sans égard pour rengagement qu'il aiait 
contracté. Accablé de chagrin pur sa dis- 
grâce , Alessandri quitta Berlin dans k 
même temps; on ignore ce qu'il est dereno 
depuis lors. 

ALESSANDRO ROMANO , somominé 
délia Viola, 4 cause de son habileté sor 
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cet inttniment , fat reçu comme diantear 
à la chapelle da Pape en 1560. Il sVst fait 
connaître par des moteto et des chansons 
à plasieors toîx, et a écrit aossi poar di- 
Ters instramens et particolièrement poor la 
Tiole.Plnsieurs de ses compositions setroa- 
Tent dans la bihliothèqoe royale de Monidi. 

ALESSANDRO (u)ui8), compositeur 
de masiqoe sacrée, né A Sienne en 1736. 
En 1786 il fat nommé maître de chapelle 
a la cathédrale de Sienne, où il mourut le 
29 jauTier 1794. Il a écrit beaucoup de 
messes, de Tépres et de motets qui sont 
estimés en Italie. 

ALESSI ( jsah) , maître de chapelle de 
la cathédrale de Pise. On trouTC à la Bi- 
bliothèque du Roi , à Paris , sept motets 
manuscrits , à quatre , cinq et six Toix , 
8008 le nom de cet auteur. 

ALEXANDER STMPHONIARCHA , 
contrapuntîste qui Tivait au commence- 
ment du 17"* siècle, a fait imprimer : 
Mottectorum, qidnque et duodecim vo~ 
cum, lib. III * Francfort-sur-le-Mein , 
1606, in-4*. Son nom véritable n^est pas 
connu. 

ALEXANDER ou ALEXANDRE (jo- 
sxpr), Tioloncellxsteà I>uisbourgen 1800,a 
publié pour son instrument : 1<> Dix variât, 
pour le violoncelle avec ace. d*an violon sur 
Tair O mein lieber, etc . ; 2** Ariette avec sept 
variât, pour violoncelle et violon , et six 
variât, pour violoncelle et violon sur Tair 
allemand MichJUehen meine Freuden; 
^'^Anweisungfur dos vhloncell (Instruc- 
tion pour le violoncelle), Leipsick, 1801, 
^r, in-4o. M. Lichtenthal cite un ouvrage 
sous le nom de Joseph- Alexandre, et sous ce 
titre : Anleitung zum violoncell spielen, 
Leipsick, Breitkopf et Haertel,1802, in fol. 
J'ignore ai c*est une autre édition du même 
ouvrage , ou s'il y a seulement erreur dé 
titre et de date. 4* Air avec trente-six va- 
riations progressives pour Tétude du vio- 
loncelle avec le doigté et différentes clefs, 
accomp. d'un violon et d'une basse , Leip- 
sick, 1802; 5^ Pot-pourri pour violoncelle 
avec accompagnement de violon. Ibid* 

TOHB I. 
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^ALEXANDRE, musicien grec, né â 
C7thère,passa presque toute sa vieA I^hèse. 
Ce fut lui qui compléta le nombre des cor- 
des du psaltérion. Vers la fin de sa vie , 
il consacra son instrument dans le temple 
de Diane (Voy. Athénée^ l. 4, ch. 24). 

^*1IL£XANDRE ( cHAaLxs-oniLLAVMx ) , 
professeur de violon à Paris, vers le miliea 
da 18»« siècle, a donné à la Comédie 
italienne les opéras comiques suivans : 
l» Georget et Georgette, en 1764 ; 2« Le 
petit'ma£treenprovince,etïl765i ^L'es- 
prit du jouTf en 1765. On connaît aussi 
de lui plusieurs œuvres de musique instru- 
mentale, parmi lesquels on remarque six 
duetti^uT deux violons , œuvre 8. Paris, 
1775. En 1755 , il fit recevoir à lopéra le 
Triomphe de l'amour conjugal^ ballet- 
opéra , et en 1756, la Conquête du Mogol, 
dont il avait composé la musique; mais cet 
ouvrages n'ont jamais été représentés. 
ALFARABI. Foy. Faxibi. 
ALFORD (jxan) , musicien anglais , Ti* 
vait à Londres vers le milieu du 16"* siècle. 
Il donna une traduction du traité de mu- 
sique d'Adrien Le Roy, sous ce titre : 
J. Briefe and Easjre Instruction to leame 
the tableture, to conducte and dispose 
the hande unto the lute* Englished In- 
/• ji, with a eut of the luie, J^ondon , 
1568, in-4*. Quelques années après, il 
parut une autre traduction anglaise du 
même ouvrage (Voy. Ke (F.). 

^ ALFRED , surnommé le Philosophe, 
savant Anglais , jouit d'une grande zépu- 
tation dans le IS""" siècle , en France, en 
Italie et en Angleterre. Il séjourna long- 
temps k Rome, et retourna dans sa patrie 
en 1268, à la suite du légat du Pape. Il y 
mourut peu de temps après. Parmi ses ou- 
vrages, il s'en trouve un de nuisica, qui 
est resté manuscrit. 

- ALG AROTTI ( François ) , né à Venise 
le 11 décembre 1712, fit ses études soua 
les célèbres professeurs Eustache Manfredl 
et François Zanotti , qui lui firent faire de 
grands progrès dans les mathématiques , la 
géométrie, l'astronomie, la philosophie et 
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la physique ; il 8*attaeha âo^si h Tétode des 
langdes grecqae el latine ; enfin il réanit 
les qualités de tovant ^ de litlérttear et de 
philosophe. Il 6it lié d^amilié aveo Vol* 
tfliM , Fi'édéric-le-Grand ) et tom les hom* 
mes oélèbres dé son temps ^ Frédériâ lai 
confetti le titre de oomte da royaame de 
Puisse ponr lai j soa frèfe et lenrs desoen- 
dans , le ât son chambellan ^ et idief ahtr 
de Tordre dn Mérite. Il mearat de phthisie 
à Pise t le 3 mars 1764 ^ à r%e de 52 ans. 
Parmi ses eavrages, qni sont nombreux, 
on troate Saggh sopra l'Openu in mu^ 
Hea. Litoame, 1763^ in-8«, 157 pa^. 
Cet oatrage a été réimprimé dans Tédltioti 
de ses «atres publiée à LitoUrne en 1763, 
4 tolé in-8«$ dans eelle de Berlin, 1773, 
8 voli in-8<*9et dahs le 3* Tolume de eelle 
de Venise, 1791— 1794 ^ 17 roi. in-8^ 
Chastéllaïc Fa tradoit eti français sons ce 
titre î Essai sur l'Opéra. Paris, 1773, 
in-8<>; et Ràspe en a donné a ne tradaction 
allemande déns les WaBchendkhen Nach' 
riehteh die musik Bttreffend de Hiller , 
année 3*, p. 387, et dans Tappendioe de 

cette anaée, p. 1—22. 

"^LGBRMANN (ràAKçots), mnsicien et 
poêle allemand , Tirait ters la fin dn 10« 
elèelek On connaît de lai deax oatrages 
întitnlés 1«> Ephemerides hjrtnnonon 
bcdesiûsticortim, odergùisdieke kirchen- 
ges^ieitgejl^^ HimmièchecahiereH (Chants 

N célestes); ils ont été publiés à Hambourg. 
' ALGIdI oo ÂLGHI8I (^bançois), com- 
poeitetir et org^aniste de la catbédirale de 
Br(»cSa, hâquit en cette rille en 1666. 
VeiiB la fin da 17« siècle^ il s^ouma pen- 
dant quelques anhées à Venise , oà il fit 
Représenter en 1690 deujt opéras intitalés : 
!• VÀmùT di Curzioper la patria, 2« // 
Triônjb délia a&ntinenza. Le dernier eut 
tant de Togae qa on le reprit Tannée sai- 
Tante au théâtre de Venise^ distinction fort 
rare en Italie. La manière singulière dont 
Aighisi técnt dans les dernières années 
de sa Yie, lui acquirent à Brescia le 
nom de saint. Il ne se nourrissait que 
d*heri>e6 qu'il àssaisoimait de tel : il est 



ALI 

non danssaTÎl]eiMtals,k99iMnl7S. 
XALIANI (FAAHGOii), hskils violADod- 
UstO) né à Plaisaaea. Soa psK) qùélait 
premier Tiolon en cette rills, laidoasade 
bonne heare des leçons de mu^iii elde 
violon I maisreeonnaissaitteBiaiteqQeMi 
fils avait de graadca dispoiitîods pwr k 
Tioloncelle^ il le conduisit à Fmat, «oil 
le mit aons la direction de Glu. Rwdii, 
de Bcrgaihe , alors premier violanoUifie 
au servioe da duc Ferdinand. Âprèi eioq 
années passées à cette école, il ïntceiui- 
déré lai^méme comme an des plu hsbiles 
professeurs sur son instrament, et mint 
•lors dans sa patrie, oà il oocaptk place 
de plumier rioloucdle an théftt^s etàFè- 
glise. n y termina «es jouit mwmk 
mai 1812, « 
\ ALIANI (Loais), fils du préeM, 
premier violon et directeur de Tcffdt^ 
delà Tille et du théâtre de Viomec, citaé 
à Plaisance en 1789. 

Quoiqu'il n'ait étudié le tîsIob qiesoss 
la direction de son père , sei dîipKitMtf 
natarelles lai firent faire dsi progt^ ^ 
rapides , qa'A Fâge de 18 ans il <Imb^ 
déjà les profoBsears de Milan^à 20 assO 
excita Tadmiration da pobhc ànê la 
concerts qa*il donna à Venise et àTùav; 
il obtint alors dans cette dcniièie liHe 
remploi ci-dessQs énoncé, 

ALIFAX (ândIu^). On tioafeiSBak 
nom de cet aatenr, à la BtblioUiè^^ 
Roi^ àParîs, un IVÎsi DùnUmisk^ 
Toia , en partition onginale, H y t n v^ 
mnsicien anglds de ce nom qui nrail àia 
findn 17»» siècle. 

ALINOVI (jorapa), eomposiftsar, ^* 
Parme, le 27 septembre 1790. A^rèi vm 
étudié les belles-lettres, il s'appliqaa •*« 
enthousiasme A Téiade de la maaiqse*** 
la direction de Frano. Forionati, f* 
compatriote. Il a composé besacaïf ^ 
musique instrumentale at vocale, «f^ 
et profane, qu'on trouve en manoserit dtfi 
presque toUs les magasins d'Italie. Ht«^ 
fixé dans sa patrie » où il se livitàrcr 
aaigneaMAt da ohaîu al do piano. 
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ALIFRANDI ( bebitaiid ) , ii4 en Tm* 
cane, aa commencement do 18»* siècle, 
fat d*dix>rd eomiioeiteiir de la ehambre 
et directeur des concerta de la eoar de 
Sarièfe. U dcTiat ensuite maître de ehapelk 
de la même eeor, pour laqoelle il eompesa 
les opéras sairans : MitMdate, en 1738; 
Ipktgénie, en allemand, en 1739; SemU 
TâmUf en 1740. — AurRAimi (Bernard), 
fils du précédent , fut un habile riolott«- 
celliste an serrice de la eonr électorale de 
Kimich, où il se tronrait encore en 1786. 
Depnis 17tt, ii arait publié ^elques 
moreeaai poor son instrument, et non 
pour la viûlA da gamba^ comme on le dit 
dans le Dictionnaire des Musiciens, dV 
près It première édition du Leiikon de 
M. B.-L. Gerber. 

s ALIQUOT (jmah), dit Raqtdêr, mu- 
sicien an serrice de Charlotte de Saroie, 
femme de Louis XI, depuis 1462 jns^'en 
1469. n mourut dans le cours de cette der- 
nière année. Ses appointemens étaient de 
72 lirres tournois (43&fr.64c.sniTant]a 
Talenr de la lirre tournois è cette époque). 

ALKAÏ^(ettÀaLss-VALSifTrN), né k Pa- 
ris, an mois de décembre 1813, montra 
dès ses premières années les dispositions 
les plus remarquables pour la mnsique. 
Admis comme élève au conservatoire de 
Paris, il y obtint le premier prix de sol- 
ftge à Fftge de 7 ans et demi. Dans le 
même temps il exécuta en public un air 
varié de Rode sur le violon ; mais dans la 
suite il abandonna cet instrument. Ses 
progrès dans Fétude du piano , sons la di- 
rection de M. SCimmerman , ne furent pas 
moins rapides , car il était à peine âgé de 
10 ans lorsque le premier prix de cet in- 
strument Itii fut décerné dans un concours 
public. Devenu élève de M. Dourlen pour 
lliarmonie, il porta dans Tétude de cette 
science llienreuse organisation dont la 
nature Tavait doué, et pour la troisième 
fois il fut vainqueur de ses rivaux dans 
Fécole qui avait été le théâtre de ses autres 
succès ; le premier prix lui fut accordé en 
1826. M. Zimmerman, qui avait fût son 



éducation de pianiste , lui donna ensuite 
des le^ns de contrepoint et de Aigue , et 
ce Alt comme élève de ce professeur qull 
parut en 1831 an concours du grenJ mii. 
de rinstitut et qu*il y obtint une mention 
honori^le. Depuis lors cejeune artiste s'est 
livré A la composition pour son instrument 
et i renseignement du piano. Il s^est fait 
entendre avec succès dans plusieurs con- 
certs, notamment i )*nn de ceux dn con- 
servatoire, OÀ il a exécuté un concerto de 
sa composition dans la saison de 1831. 

M. Alkan a publié jusqu*A ce Jour (1854) 
les productions dont les titres suivent t 
1^ Les OmnUmSf variations pour le piano 
dédiées aux dames blanches^ Paris, Schler 
singer; 2» Yariations sur le thème de 
î'Orage , de Steibelt ; 5<^ Concerto pour lé 
piano avec accompagnement d'ordiestre. 
M. Alkan, ayant fait un vojfage i Londres 
en 1833 , y a fait graver quelques nou- 
veaux ouvrages de sa composition pour son 
instrument. 
\ ALLACCI ( L^oN ) , en latin Jllatias, 
naquit en 1586, dans l'tle de Chio, de pa- 
rens grecs schismatiques. Dès Tâge de 9 
ans il fut amené en Calabre pour y com- 
mencer ses études, qu'il alla finir à Rome, 
Ce fut un des plus savans littérateurs du 
17» siècle. Le pape Grégoire %Y Rem- 
ploya en diverses circonstances. Su 1661, 
il fut nommé bibliothécaire du Vatican. Il 
mourut au mob de Janvier 1669 , âgé de 
83 ans. Peu d*hommesont écrit autant que 
lui : cependant on assure qn'il'se servit de 
la même plume pendant quarante ans , et 
que l'ayant perdue, il fut près d*en pleurer 
de chagrin. Il a donné un catologue de 
tous les drames italiens représentés depuis 
la renaissance de la poésie dramatique jus- 
qu'en 1666, y compris les opéras : le titre 
de cet ouvrage est Drarnmaturgia divisa 
in sette indici, Rome, 1666 , in-12 : une 
nouvelle édition de ce catalogue fut publiée 
à Venise en 1735 , avec des corrections , 
des augmentations et la continuation jus- 
qu'en 1 755 , sous le titre de Drammaturgia 
accresciuta e conlinuata fino alV arma 
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1735. Paul Freher cite aussi un QQTrage 
d'Allacci {Theat. Firor, crudU., p. 1537) 
soDS la titre : De Meîodis Grœcorum, 
mais il ne dit pas s^il a été imprimé. 
ALLATIUS (lso). Foyez Alulcgi. 

^ ALLEGEANTE ( madblbihb ) , canta- 
trice italienne, élève de Holsbaoer, maître 
de chapelle à Manheim, parut pour la pre- 
mière fois sur le théAtre à Venise en 1771, 
et après avoir chanté sur plusieurs antrea 
théâtres dltalie, se rendit eu Allemagne 
en 1774. Elle continua 4 chanter à Man- 
lieimet à Ratisbonne jusqu'en 1779. Alors 
die retourna à Venise, et après s^y être fait 
entendre sur le théâtre de Saint>Samuel 
pendant le camaral, elle alla en Angle- 
terre en 1781. Deux ^ns après, elle se 
rendit 4 Dresde, où Félecteur rengagea 
moyennant mille ducats d'appointemens. 
On ignore Tépoque précise de son deuxième 
Toyage 4 Londres , mais on sait qu'elle y 
chanta dans les oratoires en 1799. Sa Toiz 
était douce et pure, mais manquait de 
force. 

"^^ ALLEGRI (oaÉGoiax ), prêtre et com- 
positeur de la famille du Gorrège , naquit 
4 Rome vers 1580. EL fut élève de Jean 
Marie Nanini, avec Antoine Gifra et Pierre- 
François Valentini. Un bénéfice loi ayant 
été accordé dans la cathédrale de Ferme , 
il fut d'abord attaché 4 cette église comme 
chanteur et compositeur. Ce fut pendant 
œ temps qu'il publia ses concerts 4 deux , 
trois , et quatre voix , et ses motets 4 deux , 
trois, quatre, cinq, et six Toix. La ré- 
putation que lui firent ces ouvrages lui 
procura l'honneur d'être appelé par le pape 
Urbain VIII , qui le fit entrer dans le col- 
1^ des chapelains chanteurs de la cha- 
pelle pontificale , le 6 décembre 1629. 
11 y resta jusqu'4 sa mort , qui arriva le 
18 février 1652, etfiit inhumé 4 Sainte- 
Marie in Fallicella, dans le caveau du 
collège des chanteurs de la chapelle du 
Vatican. André Adami {Osservaz, perben 
regol. f etc. , pag. 199 ) dit qn Allegri 
était d'une bonté rare, fort charitable , et 
qu'il visitait chaque jour les prisonniers 



pour leur distribuer tous kt i 
il pouvait disposer. 

Les ouvrages imprimés d' Allegri sont : 
1« Il primo libro di eoncerti a due, ttr e 
quaUro voci; Rome, Soldi, 1618 $ 2* B 
seconda libro di concerU a dme, irt t 
quattrovoci: Rome, Soldi, 1619 ; 3* Gre- 
gorii Allegn Bomani Firmanœ ecciesm 
beneficiatiMotecta duiurvm^ trium, çmv- 
tuor, quinque, sex vocum,liberpriMmas: 
Rome, Soldi, 1620. 4» Moiecia dumrum, 
trium, quatuor, quinque, sexvocum, liber 
secunibis;Komidj Soldi, 1621. Qoêlquei 
motets d'AU^rl ont été aussi inaéréa par 
Fabio Gostantini dans le recueil iqui a 
pour titre : Scella di motetii di diverti 
eccellentissimi autoria due, ire, quattro 
e cinque voci; Rome, .1618. Un gmd 
nombre de compositions inédites de ee 
musicien célèbre se trouvent 4 Rosnedans 
les archives de Sainte-Marie in FaUictUa, 
et dans le collège des chapelains dm- 
teurs de la chapelle pontificîkle. M. l'abbé 
Raini cite particulièrement un nsoCet et 
une messe 4 huit voix , Christas resm^ 
gens ex mortuis* Enfin , deux coUectnas 
précieuses, qui se trouvent dans le col^e 
romain , et qui ont pour titre : Fiaria 
musica sacra ex bibUotheca AUagmp- 
siana, jussu />. /. jingeU ducis éé 
jlllaemps collecta, renferment plosîeais 
compositions d'All^ri, notamment ds 
concerts pour plusieurs instnunena, ou- 
vrages fort remarquables dont Mirdier 
a tiré un morceau qu'il a publié dans ss 
Musurgia (t. 1, p. 487). 

Mais c'est surtout au Miserere 4 desx 
chœurs , l'un 4 quatre voix, l'autre à cinq, 
qui se chante 4 la chapelle Sixtine, 4 Rome, 
dans la semaine sainte, qu'All^gri doit 
la réputation dont il jouit. Ge JMÎsenBrr 
est un de ces morceaux dont on ne com- 
prend pas FefFet 4 la lecture, 4 cause de la 
grande simplicité qui y règne; mais il 
existe dans la chapelle pontificale une tra- 
dition d'exécution excellente, qui en &it 
ressortir le mérite, et qui lui doniM une 
teinte religieuse et expressive dont en ne 
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peat se faire d'idée sans Faroir entenda. 
La réputation dont jouissait ce morceau 
Favait en quelque sorte fait considérer 
comme sacré : il était défendu d'en prendre 
ou d'en donner copie sous peine d'excom-* 
munication | cependant les foudres de Té» 
glise n'ont point effrayé les curieux. Mozart 
l'a écrit pendant qu'on le chantait; le 
docteur Bumey en obtint une copie à Rome, 
et la publia à Londres, en 1771 ; M. Cho* 
ron la inséré dans tSL collection des pièces 
de musùfue religieuse qui s'exécutent tous 
les ans à Rome, dunuitla semaine sainte . 
Le même professeur à faitexécuter, enl 830, 
les six premières strophes et la dernière de 
ce Miserere, dans les concerts spirituels 
de l'institution royale de musique reli- 
gieuse qu'il dirige : les amateurs qui assis- 
taient à ces concerts ont pu se faire une 
idée de cette composition , qui n'avait 
jamais été entendue à Paris. 

L'anecdote suiTante prouTC jusqu'à l'éri- 
dence que la perfection d'exécution qu'il y 
avait autrefois dans la chapelle Sixtine est 
indispensable pour faire valoir It Miserere 
d'Allegri. 

L'empereur Léopold I«', grand amateur 
de musique , en avait fait demander une 
copie au Pape par son ambassadeur à Rome, 
pour l'usage de la chapelle impériale : elle 
lui fut accordée. Le maitre de la chapelle 
pontificale fut chargé de faire faire cette 
copie, qui fut enroyée à l'empereur. Plu- 
sieurs grands chanteurs du siècle se trou- 
vaient alors à Vienne : on les pria de 
coopérer à l'exécution; mais malgré tout 
leur mérite , comme ils ignoraient la tra- 
dition, le morceau ne produisit d'autre 
effet que celui d'un faux bourdon ordi- 
naire. L'empereur crut que le maitre de 
chapelle arait éludé Tordre et envoyé un 
autre Miserere; il s'en plaignit, et le 
prétendu coupable fut chassé, sans qu'on 
voulût entendre sa justification. Enfin ce 
pauvre homme obtint de plaider lui-même 
sa cause , et d'expliquer à Sa Sainteté que 
la manière de chanter ce Miserere dans 
sa chapellg ne pouvait s'exprimer par des 
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notes, ni se transmettre autrement que 
par l'exemple. Le Saint Père, qui n'enten- 
dait rien à la musique , eut beaucoup de 
peine à comprendre comment le même 
morceau pouvait produire des effets si 
différens; cependant il ordonna 4 son 
maitre de chapellç d'écrire sa défense ; on 
l'envoya à Vienne , et l'empereur en fut 
satisfait. 

Pour compléter l'histoire du Miserere 
d'Allegri , on croit devoir donner ici un 
extrait de la notice de l'abbé Baini sur la 
chronologie des Miserere qu'on a chantés 
à la chapelle Sixtine (Mémoires sur Pales- 
trina). Cette notice contient quelques fiùti 
curieux qu'on chercherait rainement ail- 
leurs. 

Deux volumes manuscrits des archives 
de la chapelle, cotés 150 et 151, renfer- 
ment tous les Af i^erene qui ont été chan- 
tés dans la chapelle pontificale depuis les 
temps les plus reculés , à l'exception du 
premier, qui fut chanté en faux bourdon 
en 1514 , sous le pontificat de Léon X , et 
qui ne fut point jugé digne d'entrer dans 
le recueil. 

En 1517, Constant Festa, qui Tenait 
d'être reçu chanteur de la chapelle, écrivit 
deux Tersets du Miserere, l'un à quatre 
Toix , l'antre à cinq. Ce Miserere est le 
premier qu'on trouve dans le recueil. Le 
deuxième est de Louis Dentice, gentil- 
homme napolitain, auteur de due dialoghi 
délia musica , uno délia teorica , Valtro 
délia pratica, etc. Naples, 1533. Ce Mi^ 
serere est alternativement à quatre voix et 
k cinq. Le troisième, dont il n'y a que deux 
versets à quatre voix, est de François Guer- 
rero de Séville. Viennent ensuite deux 
versets du Miserere, l'un à quatre voix, 
l'autre à cinq, par Palestrina. Le cinquième 
Miserere, dont il n'y a que deux rersets, 
l'un à quatre voix, l'autre à cinq , est de 
Théophile Gargano , de Gallese , qui fut 
agrégé au collège des chanteurs de la 
chapelle, le 1«' mai 1601. Le sixième 
Miserere, composé de deux rersets, l'on 
k quatre voix, l'antre k cinq, est de Jean 
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Françoic An«rio. Felice Anerio est Tantew 
du septième 9 qui est alternativement à 
quatre et k cinq voix. Cet aateur est le 
premier qui a écrit la dernier rersat à 
neuf Toiz. Le huitième Miserere, fort 
inii^nr aux préoédans , est d'un anteor 
inconnu. Tiennent ensuite les rersats do 
Palestrina, ci -dessus mentionnés ^ aveO 
Taddition du dernier verset à neuf toîx , 
par Jean Marie Nanini. Le dixième Mise^ 
rere, à quatre toix^ aTOc le dernier Tttiel 
k huit, est de Santé Naldini, romain agrégé 
au collège dfs chanteurs de la chapelloi la 
23 novembre 1617* Le ansièmay k quatra 
voix 9 avec le dernier verset à huit , est de 
Boger Giovanelji , agrégé k la chapelle le 7 
avril 1599. Le douzième, alternativement à 
quatre et k cinq voixi avec le dernier verset à 
nenff ast oélai de Grégoire Allegri. L*u6age 
d'éoriiv des Miserere pour la chapelle 
Sixtine cessa dèe ce moment, parce quo 
celuî d'AUegri iîit trouvé si beau qu*onne 
erat pal pouvoir &ire mieux. CependanI 
il le oonrigeà à plusieurs reprises , et en 
ehangea ploiieurs ibis Tordre des parties 
pour obtenir des effets meilleurs t il fui 
ansvile revu et perfectionné par plusieurs 
dumtdun et eampositeors de la chapelle , 
qui y ajoutèrent tout ùe qu*ils crurent le 
plus propre k tfn rendre Texécotion satis« 
fidsaikle« Ge morceau se chantait dans lea 
HUttinées du mercredi ei du vendredi saint» 
Le jeudi on avait Tosage de chanter tantôt 
k Miserere de Felioa Anerio, tantôt celui 
de fiante Naldini. 

Plus les beautés du Miserere d'AUegri 
étaient appréciées , plus on éprouvait d*en« 
nni k exécuter les antres«En 1680, on obtint 
d'Alexandre Soarlatti qu'il en écrivit un 
nouveau pour le service de la chapelle | 
iMts k eompositiott ne justifia point tout 
oe qu'en attendait d'un tel mettre : il fut 
eapéndant adopté par respect pour k répu- 
tation de son auteur , et exécuté k jeudi 
saint alternativement avec ceux de Santé 
Naldiat et de Felice Anerio. En 1714, 
Thomas Bai, maître de chapeUo du Yati- 
eaa ^ écrivit uo nouveau Miserez en deux 
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versets, alternativement i quatre efcà cinq 
voix, avec le dernier i huit, aor U 
plan de celui d*Allegri; et cette eompositîea 
fut trouvée si belk que dès krs on cassa de 
chanter les Miserere de Feliea Anerio et 
de Scarktti , et qu'on n'eiécutn plos que 
ceux d*Allegri et da Bai , dans les trab 
matinées des ténèbres, depuis 1714jaaqn*eB 
1767. En 1768, Joseph Tartini, eéUhte 
violiniste, fit don à la chapeUe d'an Mise^ 
rere de sa ooinpositian, alternativement à 
cinq voix et k quatre, avec k damier ver- 
set k huit; la musique était di£éreate k 
chaque verset* Ge Miserere fut séeaté 
k même année ; mais il ne pot aoutcmr 
k comparaison avec ceux da Bai et d'Aile* 
gri, et fut rejeté pour loujoart. Sa 1777, 
Pasquak Pisari , à k demande des chaa* 
leurs de la chapelle, oompoan on aottvesa 
Miserere, avec tous les veraets dittrof , 
alternativement k quatre et k cinq touk , et 
les deux derniers versets k neuf | il eut le 
mémo sort que celui de Tartini : an isrts 
que depuis 1778 jusqu'en IS^BlteMise^ 
rere d*Allegri et de Thomas Bai fnreut 
senk exécutés. A k demande de Pie TU, 
M. Fabbé Baini a écrit un nouveau Mieenrc 
en 1821 ; cette composition a été jmgie 
digne d*étre ehaniée altemativemestt avee 
cilles des deux anciens compoeiteBra. 

Que si l'oli considère le mureena qui a 
fait k célébrité d'AU^, on n'y i 
qnera ni traits saillans de mélodh 
harmonie piquante et nouvdk, ni 
inconnus aa temps où vivait rauieor; nais 
une teinte de tristesse profonde répemdue 
sur tout Tonvrage, une eicrllenle < 
nance des vok et k rhythme bien < 
des paroles n'en fimt pas asoîns vn dci 
morceaux ks plus originaux de Féimqai 
où il parut, et celui peut-être qui, malgié 
son apparente simplicité , rcuferiu a le pks 
de difficultés pour Texécution* Au i 
dans un salon , la plupart de eaa ] 
passent inaperçues ^ mais à l'église , H 
surtout an Yatican, ee n'est pal sans émo- 
tion qu'elles peavent être entendues. 
.^ ALLfiGBI (B0Kiiit90B),< 
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Dé à Rmna, dans la Mcoada moitié Au 
lô*"* stède, fut £ut maitre de chapelle de 
hhtMUqw Liberiana, le 3 avril 1610^ et 
occopa cette plaee joiqu'à la fin de 1629. 
Ce mntioiea fat ua dei premierf ^ éen^ 
virent les parties d'inttmmens qui de* 
vaient accompagner le chant dans on sys- 
tème diA§rent de celai des ▼oiz; son prof* 
mier essai en ce genre est dans ToaTrage 
qai a peur titre : Modi quofi exprassU in 
ehoriSf Rome, 1617. 

ALLEGRI (iiax-baptistb), composi- 
teur et organiste à Arsignano, petite ville 
de Tétat vénitien , sitaée entre les rivières 
de ûua et de Chlampos il a publié : doute 
motets à voix seule « avec deux violons et 
basse, oeuvre 1<"'| Venise* 1700, in-fol. 

ALLEGRI (d. mwn), né k Florenoo 
le 18 juillet 1768, actuellement maitre de 
musique au séminaire de cette ville, et maî- 
tre dechapelle de Saint^Michel.Il estélèvf 
du père L. Braceini. Sa musique abonde eu 
motifs élégansi ses chante sont vrais et 
expressifs ^t ses modulations heureuses. La 
messe de requiem, à quatre voix et à grand 
orchestre qu'il a eomposée pour les obsè- 
ques de larcfaevéqua Martini lui a fait 
beaucoup d'honneur. 

'^ ALLEN (aiciAxo), écrivain anglab de 
la fin du 17** siècle, qui n est connu que 
par un livre sur le diant des psaumes, 
intitulé : Essajr onsingingfffpstUms, etc., 
Londres , 1696 , îa-8«. Le docteur Rnesel 
ayant attaqué quelques passages de ce livre 
dans des Ânimadversions ypon AUen$ 
têsay on iinging ùfpêolmSf etc. , Lon- 
dres , 1696 , Allen répondit avec aigreor 
dans ua pamphlet qui avait pour titre : 
A brief vindicatian of an essttfr, to 
provesiHgingqfpsalms,€i4i,, front Dr. 
Russel s Animadversionê , imd M» M<u^ 
low's remarks p Loadns, 1696, inpl2. 
Cette querelle se termina par une réponse 
adressée à Alkn par un écrivain nommé 
Richard Claridge, aous ce titre : jin 
anêwerio BiehardAUens essayp vindi- 
cation and appendix, Londres, 1697, 
ia*8». 
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"^ALLEVI (#0BS»n)« compositaor îtaliau 
du 17»« siècle, et maître de chapelle de la 
cathédrale de Plaisance , dont il existe un 
ouvrage, dans la bibliothèque du roi, sous 
ee titre : Ter%o libro délie compoéizioni 
sacre, la Tortona, la Morella, la Tof 
seola, e le litanie délia Bn V*^ Bologna^ 
G. Monti, 1668,in-4o. 

^""^-ALLISON (Bicn^ao), professeur de tno* 
aiqua à Londres, du temps de la reina 
EÛsabetb. Il fut Fun des dix auteurs qui 
coopérèrent à la composition de la musiquif 
des psaumes imprimés à Londres, par 
Thomas Este, en 1594, in^So. Il a aussi 
publié séparément : The psalmes of David 
in metter, the plaine^song beeing tha 
common tune to be sung and plaid upon 
the lute, orpharyon, citteme, or base- 
viol, êeveraUy or altogetheer, the sin^ 
ging parts to be eitker ténor or ireeble io 
the instruments, aecotding to the nature 
ofihe voyces, orforfoure vqyc^iSfWiih 
termes short tunnes in the end, to which 
for the most part ail the psalmes may 
be usually sang, for the use ofsuch as 
are of nuum skÛl^ and ivhose l^sur^ 
least serveth to practise, Londres, io- 
fbl.,1599. 

N^ALLIX(. • .), mathématicien, oftée^^ 
nicien et musicien qai vivait à Aix en 
Provence , vers le miliau du 17»" aiède. 
n fit un squdette qui, par un mécanisme 
caché, jouait de la guitare .Bonnet, dans son 
Histoire de la Musique (p. 82) , rapporte, 
une histoire tragique de la fin de ce savant. 
Il plaçait au cou de son squdette une gi^ 
tare accordée A Tornsson d*nne autre qu*il 
tenait luî-oiénie dans ses mains, et plaçais 
les doigts de Fautomate sur le manohé ; 
puis , par un temps calme et serein , las 
lenétres et la porte étant ouvertes , U ae 
plaçait dans un coin de la chambre, et 
jouait sur sa goitare des passageë que le 
squelette répétait sur la tienne. Il y a liea 
de croire que Tinstrument résonnait A la 
manière des harpes éolienâes, et quç )c 
mécanisme qui faisait mouvoir les doigls 
du squelette n 'était pour rien dans la pro- 
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dnction des sons.Qaoi qa*xl en soit, ce con- 
cert étrange causa de la rameor parmi la 
population saperstitiease de la ville d^Aîx j 
le pauyre Alliz fut accusé de magie , et le 
parlement fit instruire son procès. Jugé 
par la chambre de la Toumelle , il ne put 
faire comprendre que Teffet merveilleux de 
son automate n'était que la résolution d'un 
problème de mécanique. L'arrêt du parle- 
ment le condamna à être pendu et brûlé 
en place publique » avec le squelette , com- 
plice de ses sortilèges, et la sentence fut 
exécutée en 166i, à la grande satisfaction 
de tous les hommes dévots. 

"*' ALMEIDA (antoxnx dx), maître de 
chapelle de la cathédrale de Porto, en 
Portugal , vers le milieu du 16™" siècle , 
naquit dans cette ville. Un de ses ouvrages 
imprimés est intitulé : La Humana carça 
abrazada el grand martyr S. Laurenùo* 
Coïmbre , 1556 , in-4<>. Machado ( BibL 
Lusit. 2 , 1, p. 197) fait beaucoup d'éloges 
de ses talens. 

. ALMEIDA (fxanando dx) , prêtre por- 
tugais et compositeur, né à Lisbonne , fit 
profession en 1636 dans le monastère de 
Saint-Thomas , et devint en 1656 visiteur 
de son ordre. Il est mort à Lisbonne le 
21 mars 1660. Son maître de composition 
fut DuarteLobo, Les principaux ouvrages 
de ce musicien sont : 1» Lamentaçaens, 
BespoFUonoSyC Misereres dos très officias 
da quarta, quinta e sestafeira da semana 
santa , en Mss. , dans la bibliothèque de 
Saint-Thomas ; 2^ Missa a doze vozes, 
dans la bibliothèque du roi de Portugal. 

.-..^LMENR^DER (chaxlbs), virtuose 
sur le basson, né à Cologne vers la fin du 
18">« siècle , a perfectionné la construction 
de son instrument par une nouvelle dis- 
position acoustique, et par l'addition de 
plusieurs clefs. Le basson de cet artiste est 
armé de quinze clefs, qui ont pour but do 
faciliter le passage de certaines notes à 
d'autres , et de les rendre plus justes. 
M. Almenneder a écrit un petit ouvrage 
dans lequel il a exposé ses principes ; il est 
intitulé : Traité sur le perfectionnement 
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du basson, avec deuxtabUaax. MkyeBee, 
SchoU , 1824 , in-4o. LWvrage estécrit en 
allemand et en français. H. Armonadcr a 
publié aussi plusieurs œuvres de musique 
pour son instrument, parmi leaqods on 
remarque des thèmes variés , des duos pour 
deux bassons, et particulièrement : !<> Pot- 
pourri avec orchestre , œuvre 3*. Hayenee, 
Schott fils ; 2» Variations avec vioUn , alto 
et violoncelle, œuvre 4*. Ibid; 3» Beox 
duos pour deux bassons , œuvre 10*. Ibid; 
4» Des Hauses Letzte Stunde (les der- 
nières leçons du logis) , avec aooompsjgne- 
ment de piano. Ibid. 

ALMERIGHI DI RIMENO (joskm), 
musicien de la chambre du Landgrave de 
Hesse-Darmstadt , publia k Nniembcrg, 
en 1 761 , Sei sonate da caméra pour deux 
violons et basse, op. l'*". 

ALMETDA (cHAXLxs-FaAirçois), vîo- 
liniste et compositeur au service dn roi 
d'Espagne , né k Burgos , a écrit deux on- 
vres de quartettis pour deux violons, alto 
et basse, dont Pleyel a fait .graver le 
deuxième à Paris , en 1793. 

^LOYISI (jxAN-BArriSTs), mineur con- 
ventuel et bachelier en théologie k Bologne, 
naquit vers la fin du 16">« sièdc. Il a 
publié : 1^ Motectafestorum iotius amd, 
k quatre voix , Milan , 1587, in-4<*; 2* Gm- 
textus musicos, motets à deux, trais ci 
quatre voiXfVenise, 1626,in-4® j 3* CoeAiai 
karmonicum, messes k quatre voix, Venise, 
1628,. in-4o| 4» Celestem Pamassam, 
motets , litanies et cantiques k deux , trois 
et quatre voix ; 5® Fellus aureum, litanies 
de la Vierge à quatre , cinq , six , sefl et 
huit voix ; &^ Corona steUaium, motets i 
à quatre voix, Venise, 1637. On trouve 
aussi des motets d' Alovisi dans la coUection 
d'Ambroise Profe. 

ALOYSIUS ( jxAir-ULPTisTs), F, Aïo- 

TTSIU8. 

ALSCHALABI ( MOHAman ) , Arabe 
d'Espagne , auteur d'un traité de musique 
que Cassiri (Bibl. Arabico-Hisp. Escnrîale, 
2 , 1, p. 527, art. MDXXX) indique sons 
ce titre : Opus de licito musicorum insêrmr 
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meniomm usu, musices censura et apo- 
lagia inscriptum, eorum scUicet imprimis, 
qaœ per ea iempora apud Arahos HU'' 
panos abtinuere, quœque ad triginta et 
unum ibidem enwnerat auctor diligentis" 
simuSj qui librum suum Abu Jacobo^ 
Joseph ex almorabitharum naiione, HiS" 
pana tune régi, exeunte Egirœ anno 
618 dedicawL 

~ ^ALSTED (jxAH-HBNRi) , né à Herborn , 
dans le oomté de NaBsaa, ea 1588, pro- 
fesM d*abord la philosopbie et la théologie 
dans sa patrie ; mais dans la suite il alla 
à Weissemboarg en Transylvanie , où il 
remplit également les fonctions de profes- 
sear . Il y monrot en 1 638 , à Tâge de 50 ans . 
11 a traité de la musique dans son livre 
intitulé : Scientiarum omnium Encyclo^ 
pœdiaf Herborn , 1610 , in-4<», réimprimé 
avec de grandes augmentations à Herborn , 
1630, 2 vol. in-Mo, et à Lyon , 1649. 
On trouve un Elementale musicum dans 
■on Elementale matkematicum, Franc- 
fort , 161 J , in-4o. Cet Elementale musi- 
cum est divisé en deux livres il^De Musica 
simplici; 2» De Musica harmonica, et 
remplit treise feuiUes in-4<». Le 8* livre de 
ses Admirandorum mathematicorum est 
aussi consacré à la musique. La première 
édition de cet ouvrage parut à Herborn , 
en 1613, in-12, et la seconde à Francfort, 
en 1623 , in-4<». L' Elementale musicum a 
été traduit en anglais par Jean Birchensha, 
•ous ce titre : Templum musicum, or ihe 
musical syiwpsis ofthe leamed and/a^ 
mous Johannes ' Heniicus Alstedius ; 
ùeing a compendium of the rudiments 
both of the mathematical and practical 
part of musik .* qfwhich subject noi ar^ 
btfok is extant in the english tongue, 
JaithJuUy translated oui ofthe latin, bj 
John Birchensha, London, 1664. 
^ ALT (....), sociétaire d'état k Glogau, 
Ters la fin du 18">« siècle , fut un amateur 
distingué comme violoniste et comme com- 
positeur. En 1790, il a publié cbei Hum- 
mel , à Berlin , trois quatuors pour flûte , 
violon et basse. 
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kLTBNBURG (mtchil), compodteor 
et prédicateur à Erfurt , naquit à Tresch» 
telbom en 1583. Nommé en 1608 pasteur 
à Ilversgehofen et à Marpach, prèsd'Erfurt, 
il revint en 1610 dans le lieu de sa nais- 
sance, où Ton trouve encore son portrait 
auprès de Torgue; en 1621, il alla exercer 
le pastorat A Grossen-Sœnmierda \ et enfin 
en 1637, il fut appelé A Erfurt en qualité 
de diacre , et Tannée suivaAe il lîit élevé 
à la dignité de pasteur de Téglise de Saint- 
André. Il mourut dans ce lieu le 12 fé- 
vrier 1640. On connaît de lui les compo- 
sitions suivantes : 1* Das 53^* kapitel des 
Jesaïas, angehœngt : Bemhardi passio 
tua Domini Christi , mit acht Stimmen 
Con^onirt{Le 53">" chapitre dlsaSe , etc., 
i buit voix), Erfurt , 1608, in-4» ', 2» Hoch- 
zeit motteten von sieben Stimmen (Motets 
à sept voix pour les jours de noces), Erfurt , 
161 3; Z**MusikalischerSchirmundschild 
der Biirger und Einwohner, oder der 
55 psalm mit sechs Stimmen (Abri mu- 
sical et bouclier du bourgeois et du citadin, 
ou le 55"^« psaume à six voix ) , Erfurt , 
1618 ; 4o Kirch-und HauS'gesœnge mit 
filnf, sechs und acht Stimmen. 1—4 th. 
- (Chants d*église et de chambre à cinq, 
six et huit voix , quatre parties) , Erfurt, 
1620—1621; ^•Intraden mit sechs Stim* 
men, welche tufœrderst ouf Geigen, 
Lauten,Instrumenten undOrgelwerk gt' 
richtet sind, etc. , Erfurt, 1620, in-4«j 
6*> Cantiones de adventu Domini nostri 
Jesu, quinque, sex et octo vocibus com- 
positœ, Erfurt, 1621, in-4»; 7» Musi- 
kalische Wèihnachts und new Jahrs 
zierde, etc., zu vier-neune Stimmen, 
Erfurt , 1621 ; in-4« j 8» /// und IF th. 
Musikalischer Fest-Gesœnge , mitfùnf, 
vierzehn Stimmen, Erfurt, 1623. 

ALTENBURG (jxam-xrnbst) , virtuoee 
sur la trompette , compositeur et écrivain 
didactique, naquit A Weissenfels en 1734. 
Son père, J. Gaspar Altenburg, trompette 
de la musique particulière du prince de 
Weissenfels , fut lui-même un artiste fort 
distingué sur son instrument. Après avoir 
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«Mifté k la UtfâlU da tfalplâqnet , Û te- 
tourna en ÂUema^ei et fit admirer te» 
talans par les rois de Prusse et de Pologne, 
dans les oonrs de Gotha, de Bajreuth, 
d^Anspach , de Stnttgard , de Cassai , de 
Bmnswick , de Sohirerin , de Strélits-Son- 
derhaasen , et dans les villes de Hamboni^ , 
Nuremberg, etc. Le roi Frédério-Angnste 
loi fit proposer d*entrer à son service avec 
600 thalers df ppointament. Il menrat en 
1761. L*eiemple dn père fit naître Fémn- 
lation da fils. Gelui*ci ne se contenta point 
d'eiécnter avec babileté snr son instm- 
ment , et de composer des pièces pour deux, 
quatre , six et huit trompettes ) il écrivit 
encore le traité historique et pratique 
qu*on cite comme ce qu'il y a de meil- 
leur sur la trempette et sur les timbales* 
Cet ouvrage est intitulé : Versuch einer 
AfUâitu/tg ïïur heroisch^muMikalischen 
Trompeter und Pankenhunst; %ur meh* 
reren Aufitahme derselhen Historisch, 
iheoretish und praUsck hesûhriehen und 
mit Exempeln erlaUtert. Z^vei TheiU 
(Traitéhistorique, théorique et pratique sur 
la trompette béroîoo-musicale et sur la tim- 
bale, etc.). Halle, ohesHendel, 1795, 
123 pages in-i«. La première partie de cet 
ouvrage est historique ; la seconde est re- 
lative à Fart de Jouer de la trompette. Le 
livre est terminé par un conoerto pour sept 
trompettes et timbales. 

ALTMAN (d ) , greffier dft la chambra 
impériale de Breslau , au oommeneement 
du 18«^* siècle , a écrit un Compendùvn 
musicum, ou instruction abrégée sur la 
basse continue; mais on ignore si ce livra 
a été imprimé. 
^*^ ALTJMUTTER (màbiAhhb), habile can- 
tatrice et actrice, née à Insprucfc le 19 dé- 
cembre 1790. 6on père étant passé è 
Munich , où il établit une fabrique d^étoffes 
de soie , elle Vj suivit , et s*y adonna à 
rétude du théâtre et de la musique. Elle 
eut pour professeur de chant le maître de 
chapelle François Danu ; et lorsque celui-ci 
passa an service dn roi de Wurtemberg , elle 
reçut des leçons du compositeur P. Winter. 
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Gafat kaélèlira «etrioa Kariiana LflBgqii 
la dirigea dans Fart théâtral. Blieareiises 
dispositions développées par aas bafaiks 
maîtres, une belle voix , les avnnlages de 
k tailla et de la figure lui valmoit de* 
ses débuts de grands sneeès. San premier 
réle fut odui d*Elvire , dans Fopéra de doo 
Juan de Mosart. Dès 1805 , elle firt atta- 
chée comme chanteuse k la cour êe Jkmmidk , 
où elle se trouvait encore an 1812. 
"^ALTNIKOL (...), organiste k Nama- 
bourg, en Saxe, élève et gendre da J. 8eb. 
Bach , vivait encore en 1758 , et j 
de la réputation d*un des 
ganistes de son temps. Le catalogue de 
Breitkopf indique un magn^ctU et pln- 
sieors cantates k grand orchestra de sa 
composition. 

ALYIMARE (n*). /^es DALmAnn. 
^«•^LTPIUS, auteur grec qui a écrit sar 
la musique et qu*on croit avoir été un sa- 
phiste de Féeole d* Alexandrie. Un pawigf 
d*Eunapiu8 , dans la vie da JamMîqna , a 
fait croire que Fauteur dont il s'agit était 
contemporain de ce dernier, et c 
ment qu'il vivait sous le règne de !*« 
rcur Julien (Vojes Mautsios émnoi. md 
jiristox. Nichom» Myp,^ p. IM)^ maïs 
il n*est pas prouvé que cet Aiypios seil 
Fécrivain sur la musique. Caasiodora acm- 
ble avoir cm que cet auteur vivait avant 
Euclide et Ptoléméa, car U lait rénnmé» 
ration de tee autenra (in Muekt^ f àrcn 
finJ) dans cet ordre $ Quam, ojmdGrmeos 
jâfypius, Eucljrdes, PtoUmume, ste. 
Xeibomiûs n a pas placé Fépaqne de la vie 
d*Alypins avant Eadide, mais il a «ni qn^ 
était antérieur à Ptolémée (m LU. Leeêon 
hemev. ont» LA. /. de Mus* jânsOd, 
QuinÈd,) I mais rien n autorise ceatie esa- 
jectare. Tout porte à croire qu'Alypivs B*a 
pas vécu dans une antiquité reenléa, car 
Casnodore est le premier écrivain f ai Fait 
cité. Si Aiypins est le ménM dont SoBapnts 
a parlé , il était si petit de taille qa*il rcs- 
aemblait k un nain) mais c'était un bnmmr 
de beaneonp da mérite : Sumnms disse- 
rendi artifex, sUUurd p e t fmgiUa i 
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pygmmL Smuipiiit ajoiHf ^*il 4urlt dé â 
Aleumdrk 9 et qa'il mourat en oella vill* 
liane va â§« âTtiicé». 

Lelivred'AlypÎQsapoar titre : Sr €«7(179 
^Musflcf', o*c8l-à-dmy Introduction à la 
Musique* On le troufe en meniiBcril 
dans k phipart des gnmdes bibliothèqœ», 
ei ptriionlièrement dane la biblielhèqae 
royale de Paris, oà il y en a pluftienrs eo* 
pies* Cet eaTrage fat publié ponr la pre* 
mière ibis par J. MeursiuS) d*après an 
mannsorit de Scalîger, atee les traités de 
musiçtie d^Aristoxène et de Nicbomaqaè 
(V. ôesooms), sous œ titre : AHstoxenus, 
AichcmachuSfjàfypius, audorÊsmusicêS 
antiqmissimi haetêmts non editi.f Ladg. 
BataTi 1616, ùndo. Cette collection a été 
réimprimée dans les oarres de Menrsias , 
t. 6, p. 475. Déjà Galilée (Vincent) avait 
donné les tables d'Alypins {Diahgo délia 
dfusicm anika e modemaj FSorenza^ 
1581 , p» 92«94 ) ponr les modes bypodo- 
rien, bypopbrygien , bypolydien , dorien ^ 
phrygien, lydien, mitolydien et byper^ 
mizolydieni dans le genre diatonique, afee 
une Tersion italienne | et la traduction 
des signes grées en notation moderne ex^ 
prlméa par des lettres. Heibomins en a 
donné nne antre édition dans son reeneil 
des Antiqum musieof auctorêê séptem, 
Amsterdam, ElseTier, 165S, 2 vol. in-4<>, 
et y a joint une traduction latine et des 
notes. La version de Heibomins a été 
ajoutée au tèite dans les esurres de Meur- 
sius. Les manuserits dont Meibomius s^est 
servi dans son édition pouf la eorféetion du 
tctte sont eelui de Scàliger qui avait servi à 
Meursius, deux autres de Tuniversité d'Ox- 
ibrd provenant des collections Bodléienné 
et Baroclenne , et enfin une copie d*an 
manuscrit de la bibliothèque Barberinne 
qui lui fttt envoyée par Léon Allacci. Joe 
jésuite Kircber a aussi publié les signes de 
la notation de la musique grecque donnés 
par Alypius, diaprés un manuscrit du col- 
lège de son ordre, A ^Qme{Musurg{a, 1. 1, 
p. 540)^ mais danè cette partie desonlirre 
comoM dans presque toutes les autres ^ il 
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a pèrti béaneotip de désordre. Les signés 
du genre enharmonique ont été supprimés 
par lui, et les autres fourmillent dVrreurs 
et de transpositions. Le P. Martini possé^ 
dait une version latine du traité de mu- 
sique d' Alypius, par Hermann Cruserins : 
elle avait été écrite de la main d'Hercule 
Bottrigari. L*auteur de ce dictionnaire â 
fait une traduction française du même ou- 
vrage , et Ta accompagnée de dissertations 
et de nombreuses notes. Cette traduction, 
accompagnée de la traduction des signes en 
notation moderne, fait partie d*un travail 
étendu qui n*a point encore vu le jour. 

Nous n*avons pas le livre d' Alypius corn* 
plet. Cet auteur a intitulé son ouvrage 
Introduction à la musique, et a divisé les 
parties de cet art en sept , qu'il énumèrs 
ainsi : t^ les sons ; 2« les intervalles ; 3<> 
les systèmes ; 4* les genres ; 5^ les tons ; 
6« les mutations) 7« la composition du 
ehant. Or , pour que le titre répondit 4 
Fouvrage, il faudrait que celui-ci contînt 
une exposition de toutes ces parties ; mais 
Û ne noua reste que la cinquième, c*est-à« 
dire, le traité des tons. Bien que nous 
ayons à regretter les autres , celle-ci n*en 
est pas moins précieuse pour nous, car elle 
nous fait connaître lé système complet des 
signes de la musique grecque dans tous 
les tons et dans les trois genres de cette 
musique , savoir : le genre diatonique , le 
chromatique et Tenharmonique. Ces signes 
sont différens de ceux qui nous ont été 
conservés par Aristide Quintillien (V. ce 
nom ) , parce que ceux-ci , comme Ta fort 
bien remarqué M. Pcme (V. Revue must" 
cale, t. 3) , appartiennent i une époque 
antérieure à Pythagore. Heibomins qui 
n a point fait cette distinction et qui a 
essayé de corriger ces deux auteurs Tnn 
par Tautre, a tout brouillé et a porté beau'> 
eoup de désordre dans cette partie de This^ 
toire de la musique ancienne. 

Burette, qui avait eu la patience de 
compter les signes de la notation de la 
musique grecque indiqués par Alypius, 
en faisait monter le nombre à sehe eeni 
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vingt, et depuis lors il était à pea près 
conTena qu'il fallait apprendre la signifi- 
cation de cette immense quantité de signes 
poar déchil&er les intonations de cette 
musique ; mais M. Perne, dans un savant 
mémoire la en 1815àla classe des beaux- 
arts de rinstitut , a démontré qu'on était 
dans Terreur à ce sujet , et a réduit à un 
nombre beaucoup moins considérable les 
notes qu'un chanteur , un joueur de ci- 
thare ou de flûte était tenu d'apprendre 
{F", l'article Peme et la Betnte musicale, 
t, 3, 4, 5 , 6 et sttirans). 

A l'égard de la valeur àti signes d'Aly- 
ptos exprimée dans la notation de la mu- 
sique moderne, Galilée est le premier au- 
teur qui en a donné la traduction {Dia- 
logo délia musica antica e modemaf 
p. 95) , d'après la synonymie établie par 
Boëce (F", ce nom). Le même auteur ayant 
publié (Lœ, cit., p. 97) quatre morceaux 
de poésie grecque accompagnés de notes 
du mode lydien , telles qu'elles sont indi- 
quées par Alypius i, Hercule Bottrigari^ 
qui a écrit un commentaire de tout Tou- 
Trage de Galilée sur un exemplaire de ce 
livre qui a passé depuis en la possession 
du P. Martini 9 traduisit un de ces mor- 
ceaux , qui est un hymne à Némésis , en 
notation moderne d*après la synonymie de 
Boëce : cette traduction a été publiée par 
le P. Martini {Stor. délia musica, t* 3, 
p. 362). C'est d'après les mêmes principes 
qu'Edmond Ghilmead (F", ce nom) a donné 
une traduction de trois de ces morceaux en 
notation de la musique moderne, d'après un 
manuscrit d'Oxford, à la suite de l'édition 
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grecque des Phénomènes d'Aratos {Oxotm 
etheatro Scheldoniano , 1672, in-S*). 
Enfin Burette (f^. œ nom) en a publié 
aussi une traduction dans la même nota- 
tion, d'après le manuscrit grec de la 
Bibliothèque royale de Parts , coté 3221 
{F. la dissertation de Burette stir la Mé- 
lopée de V ancienne musique, dnne les mé- 
moires de l'académie des inscriptiims et 
belles-lettres, t. 5). Quelques diffirenoes 
existent entre ces diverses tradactîoiis de 
mêmes morceaux, mais elles ne résultent 
que de la différence des signes de In mu- 
sique grecque des divers mannscrît». Ainsi 
que je viens de le dire, tous les morceaux 
dont il s*agit ne présentent que In tradoc- 
tion de la notation du mode lydien; mais 
M. Peme, s'appuyant aussi sur Taiitonté 
de Boëce, a donné la valeur des signes de 
tous les modes dans les trois genres {F. la 
Bévue musicale, t. 4 , 5 , 6 et snivans). 
M. F. de Drieberg , d'après d^autres prin- 
cipes, a présenté dans son traité de la mu- 
sique pratique des Grecs (JHe praktiseke 
musik der Griechen, Berlin, 1821 , p. 76 
et suiv. ) , un système de tradnctioii des 
signes d' Alypius absidument diffirent de 
celui des auteurs cités précédemment. Ces 
deux systèmes présentent une qoestion 
fort délicate qui ne peut être euminée iet ; 
je la traiterai ailleurs dans tous les déve- 
loppemens qu'elle exige* 

AMADEI (PHiLiPFx), compositeur dra- 
matique ,, né à R^gio , en 1683, a danné 
à Rome, en 1711 , Teodosio il giaimne» 

AMADORI(josBra), élève daBemaechi^ 
a donné à Rome, en 1702, llMartùiodi 



I Ces morceanx sont attriba^ par Falmciat ( BiU. 
gnK., t. 2 , p. 261.) et par qnelqnes aalrea ^riraiiu à 
Denyï d*llalicaniaMe , nasicien et poète ( K. ee nom ), 
mm» BvretU, cl*après Tantorit^ de Jean de P h iladelphe 
(frirais grec qui réevt aona le règne dea emperenn 
Àaastaie , Jnclin , et Jnsliniea) croit qa*il8 apparticaneiit 
i «n poète IjriqiM origiiiaire de Crète, nomnitf MésomèJ» 
{y. ce noaa). Quoi qu'il en aoit, après Qalil^ , François 
Patrieiopablia leimlflies morceanx dans aa Pottioa tUem 
ùtorimU {hih. 6. Dtl cantar VJntUhe poetie, p. 286), 
et ils reparurent soceeisirement dans l*EnQjclopMie de 
lootes les sciences {BncjeUp, Seùni. omnimm, t. 2, 
tib. 20,c. 10, p. 629.) d'Alstedins, dans le lirre de 
Boltrigari, kkHuMIi MtUne, «Cweano «riMiiMoCp.lO), 



dans VBtnmaitn» de Henri Van de Prtie «w ée Puto 
(première ^tioa , Hanovre 1602, âi8», c SjaaneM 
tronrent pas dans la deuxième édition, UwTain 1615 ) , 
«t dans beanconp d*autx«s livras pins n ie dii nea 

Il est bon de fcin ramarqner ici que Kiicber n pnU» 
un autre monument de la poésie grecque notée q» ene- 
siste en un fregment de la preaaière ode pftUqne die Pn- 
dar« (F. Mutmrgim , t. 1, p. 641). Ce jésuite eas»e qett 
a découvert ce morceau dans un aaanuecrit de la bâbl i tt 
thèqne de S. Sel vatore , près du port de MesaiDe. Pen <ea- 
fiant dans reiactitaide de ce polygfapbe , BuivHe a &ît de 
longues recbevcbes pour découvrir œ nHuniiil, mais 
inntilement , ce qui a fait croira qu'il pownit bien y avait 
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sanAdrianOf oratorio. lies événemens de 
Ia ?ie do oe oompositeur ne sont point 
connus. 

AHALAIRE, suraominé Sjrmphosius, 
k cause de son goût ponr la musique, né a 
Xets Ters la fin du 8* siède , fut d'abord 
diacre et prêtre de Téglise de cette Tille , 
ensuite directenr de Fécole du palais soos 
Louis -le -Débonnaire, abbé d'Hombac^ 
choréTéqne du diocèse de Lyon, puis de 
celui de Trères, où il mourut en 837. Il 
est auteur d'un ouvrage intitulé : de Or- 
dine Antiphonarii^ de Tordre de TAnti- 
pbonier , inséré dans la Bibliothèque des 
Pères, 1. 14, p. 980. D tâche d'y concilier 
le rit romain avec le rit anglican» Il eut 
une discussion avec Agobard , archcTèque 
de Lyon , qu'il accusa d'avoir innové dans 
le chant ecclésiastique. Martini , Storia 
deUa musica, et, diaprés lui, MMl Gioron 
et Fayolle, ont confondu cet Amolaire avec 
Fortunat Amalaire, qui vivait dans le 
même temps, et qui fut archevêque de Trê- 
ves, après avoir été moine du Madeloc. 
"*^ AMANTON ( CLAnoB-MicoLAS ), conseil- 
ler de préfecture du département de la 
Gôte-d'Or , membre de plusieurs acadé- 
mies , est né à Yillers-les-Pots , près 
d'Auxonne, le 20 janvier 1760. An nom- 
bre de ses travaux littéraires et philologi- 
ques se trouve une lettre à M, Chardon 
de la Bochette contenant des éclaircisse- 
mens certains sur le véritable lieu de 
naissance du célèbre organiste L, Mar^ 
ckand, etc. (Extraits du Magasin Encydo- 
pédiqne, août 1812), Paris, Sajon, 1812, 
in-8<>. M. Amanton a donné aussi dans sa 
jeunesse : Apothéose de Reuneau^ scènes 
lyriques , musique de M*** (Deval) , Dijon, 
Gausse, 1783 , in-8®* 
-•AMATl, famille de luthiers établie 4 
Crémone , dès la première moitié du 16* 
siècle, s'est rendue célèbre pour la bonne 
qualité des instrumens qui sont sortis de 
ses ateliers, pendant l'existenee de plu- 
sieurs générations. 11 y a lieu de croira 
que les anciens Amati (André et Nicolas) 
furent les premiers italiens qui fabriqué» 
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rent des violons, à l'imitation des luthier! 
français et tyroliens , dont Kerlin et Doif- 
foprngcar paraissent avoir été les plus ha» 
biles (F", ces noms). 

"^ AMATI (AMORif) , frèra atné de Nicolu, 
travaillait déjà en 1551 , car il existait 
ven 1789, chci le baron de Bagge une 
viole moyenne, appelée par les Italiens 
viola hastarda , qui portait son nom et 
cette date. Quelques années après, André 
s'associa avec son frèra et commença à fii- 
briquer des violons de grand et petit pa- 
tron qui , en peu de temps , procurèrent 4 
ces artistes une réputation brillante. Lenn 
basses, dont on ne connaît quW petit 
nombra, et qui sont en général d'un grand 
patron , ne méritent que des éloges ponr 
le beau fini du travail et la douceur de 
leur son. Charles IX, roi de France , grand 
amateur de musique, chargea les frères 
Amati de la confection des instrumens de 
sa chambra : il parait qu'ils furent tons 
construits par André ; ces instrumens con* 
sistaient en vingt-qoatra violons dont douie 
étaient de grand patron et dooxe plus p^ 
tits, six violes et huit basses. M. Cartier, 
qui a TU deux de ces violons , affirme que 
rien ne surpasse la perfection de leur tra- 
vail. Ils étaient revêtus dW Ternis 4 
l'huile d'un ton doré avec des reflets d'un 
brun rongeâtra. Sur le dos de Pinstrument 
on avait peint les armes de France, com- 
posées d'un cartel renfermant trois flenn 
de lis sur un champ d'aïur , entourées du 
collier de saint Michel et surmontées de 
la couronne royale fleurdelisée et support 
tée par deux anges. Deux colonnes entou- 
rées de liens en ruban blanc, avec la de- 
vise justice et pitié, étaient placées aux 
deux cêtés des armoiries , et étaient aussi 
surmontées de couronnes royales que 
portaient des anges ; la tête de ces instru- 
mens était décorée ' d'une sorte d'arabes- 
que dorée, d'un goût fort élégant. M. Car- 
tier et M. de Boisgelon conjecturant que les 
Tiolons de grand patron étaient destinés 4 
la musique de la chambra et que les au- 
tres serraient pour les bals des petits ap- 
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partemena de la cour. An mte , il ett boa 
de remarquer que les violons n'ont jamais 
ÊOni dans la chapelle de Charles IX , ear 
oe n*est que sons le règne de Loats XIV 
qnê les iostromens et partioolièrement les 
violons ont été introduits dans la mnsiqne 
de la ohapelle des rois de France. L'épo«> 
que de la mort d'André Amati n'est pas 
oonnoe. 

- AMATI (iricoua) y frère da précédent » 
est particulièrement oonna par seTezcel* 
lentes basses de viole. Toutes portent son 
nom, et les dates où elles ont été faites s'é* 
tendent depuis 1568 jnsqa^en 1586. J'en 
ni TU doux , dont Tune était de cette pr»- 
inière année et l'autre de la seconde. Les 
tables étaient fort peu bombées, elles 
étaient vernies à l'huile. On croit que Ni*- 
oolas Amati survécut à son frère André. Il 
ne faut pas confondre oe luthier avec un 
nntre Nicolas , l'un de ses petits-nevenx. 
-'-AMATI (AHTOiNi), fils d*André, née 
Crémone vers 1565 , succéda i son père et 
fut quelque temps associé de son firère 
Jérôme, dont il se sépara ensuite. Antoine 
nvait adopté les patrons d* André , mais il 
ftbriqna un nombre plus considérable de 
petits violons que de grands. M. Cartier 
possède un de cenz-d qui a appartenu 4 
Henri lY , roi de France , et qui porte les 
Aons réunis d'Antoine et de Jérdme : cet 
instrument est une rareté historique du 
plus grand prix. Son patron est de la plus 
grande dimension : le filet qui Tentoure 
est en écaille. Son vernis , à l*huile , est 
brUiant eomme de For. La table inférieure 
est décorée des armoiries de France et de 
Navarre, entourées des ordres de Saint- 
Michel et du Saint-Esprit que surmonte 
la oouronne de France. De chaque côté des 
armoiries se trouve la lettre H émaillée 
d'outremer^ et parsemée dans ses Jambages 
de fleurs de lis en or. Cet H est traversé 
par la main de justice et le sceptre, et une 
couronne soutenue par une épée semble se 
poeer dessus. Aux coins de la table dliar- 
monie sont aussi des fleurs de lis en or^ 
et for les édissci se trouve h légendo 
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ttefiri ÏVj par la gréée de Dieu it» dt 
Frattce et de Naimrre. Cet inetrament 
porte la date de 1595. 

Les petttf violons d'Antoine Amati, 
d*nne qualité de son douce et modkase, 
n'ont pu être surpassés sotu ce rapport. 
Malheureusement ce son si pur et ai doux 
a peu d'intensité. Antoine èherdbn à bdan- 
car l'exiguïté du patron et le pea d*éléva- 
tion des édisses par la hauteur et rëleadae 
des voAtes. Les épaisseurs de In taUe sent 
considérables au centre, et vont eii dirnî» 
nuant progressivement Jnsqtt''«ttx extré» 
mités dans toute l'étendue de la drasaft- 
rence* La chanteralk et la aecende des 
instrnmens de cet artiste rendent on son 
brillant et argentin i la troisième ert meci- 
lense et veloutée, mais la quatrième est 
faible. On attribue généralement ce éé&nt 
à rabsenoe de proportions entre les tis- 
seurs et la capacité. Pour y porter remède, 
autant qu'il est en leur pouvoir Jes latliiers, 
de nos. jours A qui Ton confie ces iiistra* 
mens pour les monter, élèvent souvent un 
peu plus le chevalet vers la quatrième 
qu'ils ne le font aux violons de Stradivari 
et de Guarnari ( /^. ces noms ). 

On connaît des instrnmene qal portent 
le nom d'Antoine Amati depuis 1589 jus- 
qu'en 1627. Dans le catali^oe des instru- 
mensd' Albinoni, de Milan, publié en 1791 , 
il se trouvait plusieurs valons datés êe 
1591 à 1619. M. Cartier a va «me basse 
qu'il croit être de Tun de ces artistes, stf» 
pouvoir indiquer précisément Icqaei , qui 
avait appartenu A Louis XIII. Elle était da 
plus grand patron , entièrement parsemée 
de fleurs de lis en or , avec des armemea, 
le signe de la balance, deux LL misas dos 
à dos et le chiffre XIII couronné. 
* *"AMATI(iiliiOMX), frère puinéd*Aiiteioe, 
eommença d'abord A travafller avec edaî-â 
et s'en sépara après s*étre marié. Gomme 
lui , il était élève de son père. Il ne setiat 
pas toujours comme son f^re A la repro- 
duction des modèles tracés par le vieil 
Amati, car on connaît de lui deux patrons, 
do9t Tan eit plus grand que ceux d*Aiidré 



et d'Aatoiae. La plupart des Tioloni Jinmii 
Je grand patron sont de Jérèma, à Tezcep^ 
tîon de quelques instrumens construits pas 
Nicolas son fils. Jérôme a quelquefois ap- 
proché de son frère pour le fini des instm- 
mens qu*il a fabriqués seul) mais en somme, 
il lui était inférieur. 

ÂXATI (nicolis)i fils de Jérôme, mait 
encore en 1692, mais était alors fort âgé. 
U ne faut pas le confondre avec Nicolas « 
frère d'André. Il changea peu de chose auK 
formes et aux proportions adoptées dans sa 
fsmille $ les écîisses de ses violons sont seu- 
lement plus élevées. Les troisième et qna«- 
trième cordes sont eicellentes dans Ses 
violons de grand patron, la chanterelle 
sonne bien , mais la seconde est souvent 
nasale, principalement au si et à Vut. On 
croit que rabaissement précipité de l'épais- 
seur de la table vers les flancs est la cause 
de ce défaut.Quoi qu'il en soit, ces instru- 
mens sont fort recherchés et ne sont pas 
communs. 

AH ATI (iosxFU), parait avoir été de la 
même famille que ceux dont il vient d'être 
parlé, n vécut à Bologne au oommenoa- 
ment du IJ^*' siècle et fabriqua des violons 
et des basses qu'on tlvuve en petit nombre 
dans les cabinets des curieux. Ses instru- 
mens sont vernis A l'huile comme tous 
ceux des Amati, et leur qualité de son est 
argentine. 

Je ne terminerai pas ces notices sur cette 
famille d'artistes sans rapporter une anec- 
dote qui n'est pas connue, et qui ne monque 
pas d'intérêt. Vers 1786 un descendant des 
Amati se présenta à Orléans chea MM. Lu- 
pot père et fils luthiers de cette ville , de- 
mandant à travailler. Les violons qu'il 
construisit excitèrent l'admiration de ses 
patrons , mais lorsqu^il fut question de les 
vernir , il ne voulut jamais composer son 
vernis en présence de qui que ce fût, disant 
que c'était un secret de famille qu'il ne 
loi était pas permis de divulguer, et plutêt 
que de s'en dessaisir, il préféra quitter 
latelier et même la ville. On ne sait ce 
qu'il est dcTenu depuis lors* 
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AMATnS (twcbitt), ou plutôt AMATI, 
docteur en théologie, et mattre de chapelle 
à Palerme, naquit à Çimmina on 6ioile, le 
6 janvier 1629. Après avoir fait ses études 
an séminaire de Palerme , 11 devint maHrp 
de chapelle de la cathédrale de cette ville 
en 1665. On connaît de lui les composi- 
tions dont les titres suivent : l^ Sacri 
conceHi a due, tre, quattro e cùufue vod, 
con una messa aire e quattro^ lib. 1* , 
•p. 1», Palerme, 1656, in-4» ; 2» Mûs^ 
€ salmi di vespro, e compieta a quattro 
e cinque voci, lib. 1<*, op. 2', i&iV/.,1656, 
in-i" \ '^ Vlêoura, ppera , Aquila, 1664. 
Amotus est mort à Palerme, le 29 juil- 
let 1670. 

S^ AMBLEVILLE (caAat.BS n*), jésuite 
de la maison professe de Glermont, à 
Paris, ilorissait dans la première moitié 
du 17"'« siècle. Il a écrit pour l'église : 
1^ Octonarûim sacrum seu canticum 
beatœ Firginis per diverisas ecclesim 
tonos decantatum, Paris , Ballard, 1634; 
2<» Hamioma sacra seu vespeixe in 
dtes twn dominicas, tum festos totius 
anni, und cum missd ac litanUs beatge 
Firginis sex vocibus, Paris, Ballard, 
1636 , in-4®. Outre les pièces mentionnées 
dans le titre de ce dernier ouvrage, on y 
trouve aussi plusieurs hymnes, les quatre 
antiennes de la Yierge et un Domine 
sahum, 

v^ AMBROGIO ( THisBB ) , chanoine r^u- 
lier de SaintJean de Latran , et Fun des 
plus célèbres orientalistes de l'Italie , était 
de la famille des comtes d'Albanèse, terrp 
de la Jjomdline, près de Pavie. U naquit 
dans cette ville en 1469. A peine âgé de 
15 ans , il parlait et écrivait avec fiicilité 
les langues italienne, latine et grecque. 
En 1512, il se rendit à Rome, où le 
cinquième concile de Latran avait attiré 
beaucoup de religieux orientaux, Maronites, 
Éthiopiens et Syriens. Il saisit cette occa- 
sion poor apprendre leur langue j il en 
savait dix -hait qu'il parlait avec autant de 
facilité que la sienne. U mourut en 1540^ 
dans sa 71* année# 
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An nombre de ses oaTrages se trouve le 
saivant : Inlroductio in chaldaïcam lin^ 
guam, syriacamf et decem alias linguas, 
characterum dû^ersorum alpkabeta cir- 
citer quadraginta, et eorumdem invicem 
conformatio j mjrstica et cabalistica 
quamplwrima scitu digna, et descriptio 
tic simulacmm phagoti Afranii, PaTÎe, 
1539, in-4«. Il y donne, pag. 179, la 
figure et la description du basson, ou 
fagot f dont il attribne Tinvention à an 
certain Afranio , chanoine de Ferrare , qui 
était son onde. 
. ^AMBROISE (s.), évé^e de Milan, 
naquit en 340. Son père était préfet des 
Gaules ; Ini-méme gouTemait la Lignrie , 
quand le peuple de Milan , touché de ses 
▼ertus, Vélnt d'une voix unanime pour 
remplacer Tévéque Auxence, quoiqu'il fût 
à peine chrétien. Il ne fut ordonné prêtre 
et sacré éréque que plusieurs jours après 
sa promotion. Ce fut lui qui conTertit 
saint Augustin à la foi catholique , et sa 
fermeté se signala dans le refas qu*il fit 
d^admettre Tempereur Théodose dans l'é- 
glise , jusqu'à ce qu'il eût fait pénitence 
•du massacre de Thessalonique. Il mourut 
en 397, à l'âge de 57 ans. 

Jusqu*à saint Ambroise, le chant de 
Téglise n'avait point reposé sur des prin- 
cipes fixes ; il parait que ce fut lui qui , le 
premier, en régla les formes. Saint-Gré- 
goire , qui gouverna l'élise depuis 591 jus- 
qu'en 604 , réforma le chant ecclésiastique 
et sa notation , d'où est venu le nom de 
chant grégorien qu'on donne généralement 
au chant de l'élise romaine. Ce chant fut 
adopté dans toutes les églises d'occident , 
à Texception de celle de Milan , qui se sert 
encore du chant ambroisien. Saint Am- 
broise avait conservé quelque rhythme au 
chant de son église; mais insensiblement 
oe rhythme 8*est effacé, et il nW plus 
facile aujourd'hui de signaler de différence 
sensible entre le chant ambroisien et le 
chant grégorien. Un prêtre savant de la 
cathédrale de Milan , nommé Camille Pe^ 
regOj a fait de profondes recherches snr 
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les traditions et les règles du chant an* 
broinen , et les a consignées dans on Itm 
qui a pour titre : Regola dd canto in- 
brosiano, Milan , 1622, in-4«. Cet oamge 
est précieux par son objet. On attriboe com- 
munément à saint Ambroise le Te Dean 
qui se chante dans les solennités de Fégliie; 
mais tout porte k croire que ce chant loi est 
postérieur de plusieurs siècles. Il eit plu 
sûr qu'il est l'auteur de qudqoes aotra 
chants de l'église, particulièrement da 
suivans : 1* Mteme rerum eanditor; 
2« Deus Creator omnium ; 3^ Feni rt- 
demptor omnium; i^ Splendor paiene 
gloriœ; 5® Confors patemi lumais; 
6** O lux heata trinitas. Ces diants mt 
encore en usage dans les églises de lilu 
selon leur forme primitive , si l'on en crût 
la tradition. 

NÂlMBROSCU (josEra-cHABLis),praBier 
ténor au théâtre national de Berlin , naquit 
en 1759 à Grumau , en Bohême. Il fit «s 
études musicales à Prague sons la diiectioa 
de Kozeluch l'aîné, débuU an théâtre âe 
Bayreuth en 1784 , et se fit entendre m 
les thatres d'Hambourg, d'Hanerre et de 
Vienne jusqu*en 1791 , où il se rendit i 
Berlin. Il y obtint de grands sacoès tast 
à cause de la beauté de sa voix que par a 
vocalisation pure et Texpression de ses 
chant. Outre son talent comme chanteor, 
Ambrosch possédait aussi celui delà oqid- 
position ; on connaît de lui diferses pro- 
ductions dont voici les titres : l^Jmbrosck 
und Bœheim freimaurer-lieder mit we- 
lodien, 2 th. (Chants maçoniqncs •▼« 
mélodies^par Ambrosch et Bodieiia) fifflû* 
1793; 2» FreundchaJUiches Trinidi^ 
unbesorgt voU edler Freude (Chansons 
de table, etc.) Berlin, 1796j 3* Zm 
Lieder als ich aufnteinerBleiche, vd 
jech Klage hier, etc. (Deux chansons, etc.) 
Hambourg , 1796 ; 4» Sechs lieder mit 
verœndungen fur die singstimme (Six 
chansons avec variations pour la toîi) 
Zerbst, 1797, 26 pages in-folio; S'ito- 
manze des pagenaus Figaros Eochai 
(Romance du page des noœs de Figaro, 
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ponr la guitare) 1800. Ambroscb est 
mort à Berlin , le 8 septembre 1822. 

AMBROSIO (....), maître de chapelle de 
Téglise d'Ortona , petite ville de rÂbnuze , 
naquit à Crémone , dans les dernières an- 
nées du 16»* siècle. Il a fait imprimer des 
madrigaux à quatre Toiz, en 1636. 

AME (.•..)9 on a sons oe nom une 
méthode deflâtCf Paris , Frère y sans date. 

AMEOEE (ruAivçois) , fils naturel d'An- 
dinoty ancien acteur de la Comédie ita- 
lienne « et fondateur du théAtre qni a porté 
son nom , est né à Paris le 2 octobre 1784. 
Le 13 plariose an YIII,^ il entra aii( oon- 
lenratoire de musique. Elère de M. Catd 
pour rharmonie et de M. Baillot pour le 
Tiolon , il fut long-temps répétiteur de ces 
deux maîtres, et fut nommé professeur de 
solfège dans cette école en 1816. Sous le 
nom à* Adrien, Amédée a composé et ar- 
rangé la musique d'un très grand nombre 
de mélodrames pour lethéAtre à^YAmbigU' 
ComiqMte. Une absence à peu près totale 
d'imagination sefaitaperceroir dans tontes 
ces productions ; mais Fantenr avait le bon 
esprit de se servir aussi souvent qu'il le 
pouvait de fragmens des œuvres de Haydn, 
de Mozart et de BeethoTen , pour suppléer 
au génie qui lui manquait. Pendant long- 
temps , Amédée a joné Faite à Forcbestre de 
rOpéra et aux concerts du conservatoire. Il 
est mort à Paris an ooomiencement del833. 

AMENDOLA (jossph), né àPalerme, 
compositeur dramatique qni a joui de 
quelque réputation vers 1780, a fait re- 
présenter dans le cours de cette année, à 
Dresde, un opéra bouffe intitulé // Be* 
gUarbei di Caramania. Il parait que cet 
ouvrage avait été déjà représenté en Espa- 
gne, en 1776. 

AMERBACH (slix-hicolas), savant 
Gontrapontiste allemand , est cité souvent 
parles écrivains dnl6*« siècle, mais seule- 
ment sous ses prénoms . Dans sa jeunesse , il 
montra de grandes dispositions pour la 
musiqne , et les développa avec le secours 
de quelques bons maitres,ott par des voyages 
qu'il fit en diverses parties de l*Earope. 

TOMX I. 
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En 1571 il occupait la place d*organiste à 
l'église Saint-Thomas de Leipsick. Amer- 
bach fut le premier organiste allemand qui 
fit imprimer un recueil de pièces pour 
l'orgue, en tablature. Cet ouvrage, qui est 
fort rare, quoiqu^il en ait été fait deux 
éditions, a paru sons ce titre : Orgel oder 
Instrumenis Tabidaiur, ein n&tzUches 
BUchlein, inwelchen nothwendige Erk* 
lœrungder Orgel oder Instrument Tabur 
latur, etc. , (Tablature pourrorgue,ouvrage 
utile qni contient les explications nécô- 
saires ponr la tablature de l'orgue et d'au- 
tres instmmens, etc.), Leipsick, cbex 
Jacques Berwalds Erben, 1571 , vingt>six 
feuilles in-i» obi., sans pagination. La 
deuxième édition a été publiée à Nurembei^ 
en 1583 , in-4<». A la fin de la préfixée de 
cet onvrage,.Amerbacb annonce qu*il en 
publiera un plus complet , dont il a déjà 
(dit-il) rassemblé les matériaux : on ignore 
s*il a tenu sa promesse. 

Un antre artiste, nommé Antoine Amer- 
bacb, était organiste du duc deBrunnnck| 
à l'époque où vivait Élie-Nicolas. 

AMEYDEN (cBaisTOPHx), eompositeor 
de l'école flamande, était contemporain de 
Roland de Lassos. On a imprimé des ma- 
drigaux de sa composition dans le troisième 
livre de madrigaux à cinq voix de Lassns, 
Venise , cbex les fils d'Antoine Gar* 
dane, 1570. 

AMICO (xAiMOND nx), dominicain et 
compositeur pour l'église, né vers la fin 
du 16"** siècle, à Noto en Sicile, a publié : 
Motetti a due, tre e quattro voci, Mes- 
sine, 1621, in*4«, première et seconde 
partie. 

AMICONI (autoink), compositenr na- 
politain , s'est fait connaître par quelques 
opéras, parmi lesquels on remarque l'in- 
termède La GroUa del Mago dferlino, 
représenté à Rome en 1786. Amiconi 
manque d'imagination , et son style n'est 
qu'une imitation de la manière de Pai- 
siello. 

AMIOT ( LB PEXS ) , jésuite et mission* 
xuiire à la Cbine, né à Toulon en 1718 , 
5 
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s'est fait cotinailfe p&r des travani sur \ek 
antiquités, Thistoire et les arts des Chiriois* 
Il arriva à Macao en 1750^ et à Pékin l4 
22 août 1751. 11 y étudia avee ardeor léi 
lanfaes chinoise et tatare^ et après plaé 
de Quarante ana de traTanz svr toet œ qui 
concerne le penple sin^nlier cliei lequel 
il était en mission , il moarot à Pékin ^ 
eh 1794, âgé de 76 anê^ Je ne parlerai id 
que de ses ootrages relatifs & la musique 
des Ghinoisi 

Le père Amiot avait traduit un tridté 
sar la mosique par Ly-Kùang-U, minisirt 
d'état, et membre da premier tnlranal dti 
lettrés, qui a pour titre s KefU*yo4dng'' 
tchouerif c'est-à-dire , Cùmmentairù sut 
lô livre dasêùfue touchant Ui musiqtm 
des anciens ; il enrôla soceessivement kt 
eahiers de sa traduction à M« de Bovgain- 
tille ^ secrétaire de Tacadémie des ins^rip 
tiens, qni les déposa à la Bibliothèque du 
Roi. En 1775, il envoya aussi deux copies 
maniisoritcB d'un mémoire tur la musique 
des Chinois, Tua à K. Berttn , miliistfe et 
secrétaire d'état, et l'autre k M. Btgnon | 
bibliothécaire de la Bibliothèque du Roi. 
Cet ouvrage fut publié par les soins de 
Tabbé Roussier, qui raccompagna de notes, 
sont la titre de : Mémoire sur la musique 
des Chinois f tant anciens que modernes r 
Cet ouTTHga fotma le sixième Tolume dés 
Mémoires concemantV histoire ) les seim^ 
œsplesartsj etc»,des Chinois^ Paris,1780, 
15 Tol. m-À**, On eu trdure des eiemplaires 
avec un titre partioodier , qui en fait uù 
ouvrage séparé* On a i^onté au méttw vo> 
lume un Essai sur lesfn^res sonores de 
la Chine qui n'est pas du père Amiet. 
ïorkel a donné un préeis de ce livre dans 
son almanach musicid de 1784, pag. 233 
-— 175. Remarquons en passant que l'abbé 
Roussier, avec son idée fixe des proportions 
musicales et de la progression triple, n'a 
ajouté au mémoire d'Amiot que des notes 
pédantes , dont l'utilité est nulle. 

Le travail du jésuite , sons une appa- 
rence d'exactitude rigoureuse, ne doit être 
consulté qu'avec défiance, car en Télodiaiit 
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avec toin on ^aperçoit que sa 
vait que des idées vagues eoooernailt la 
musique pratique desChiildisy el qttll uV 
vait même pu déchifirer aueu des ajatèmes 
particuliers de notation qui punkaôt Hn 
eu usage pour diaque inHruHIMl abes ei 
peuple. Il ne dit pas un tt0l do «Me ma- 
tière intéressante^ et dans les longs Mails 
qu'il a d«nnés sUr les divârs iiiatrflttn«ns,fl 
a éublié précisément d« ttaitar ieê prin- 
cipes de leur construetimi 4 M da kar 
étendue. Un Imité véritablunent utfla d 
instructif da la mudqua été Ghimis al 
enoore i lalra* M. Klaprotb nmia â apprisi 
nous mettre eu garde oontra la pou d'éne* 
titude du père Amidt dans tina «udyse 
piquante de la parapbrtM qn^fl nvait pu- 
bliée comme une tradueiién de FJf Iqgv de 
la ville de Moukden» 

Lichtenthal indiqua {BAikfgr. ddU 
musica, t. 3, p. 43) d*aprèa va urtieiè 
du Journal Bncyclop. (Mars, 1760, 1.Î, 
part. 3, p. 543) une V^rebn flg|iii[|{nslt 
de la traduction françaita du tmilé de 
musique de Ly-Koang-ti pat la pète 
Amiot , tous ce titre : Éiemôtia soère lu 
musica de los Chùieses^ Kadfid^ iim- 
prenta de Bayloy TèsmrOf 1780. Salgié 
ces ihdicatîons si précises , fàpmtt qae je 
doute dé l'existeiioe de es Une, éar tonus 
les reobercbes que j*ai fait ftife à Madiid 
n'ont ffOL m faira dénauvrk' M séiâ tàtiu^ 
plaire. La traduction a jta éWe M te ,> anis 
il est vraisemblabk qu'elle n'a poiM paru* 
Il eftt d'ailleurs douteux que 6e sait Ton* 
vrage de Ly-Koang-ti qui ait été ttadnt 
en e^gnol f le iitre indique fdutél ow 
traduction du teémoif^ d'Amidl dsitt 3 a 
été parlé pféoédemmenli II est au i«M tiéi 
fâcheux que la traduction d* Amiot Se ssà 
égarée ; car il eti oeruin qu'elle n^ÉÉîsIt pas 
& la Bibliothèque du Roi da FHdiea,rbitt 
qu'elle 7 fdt à réfioque ffh l'abèé Raiwer 
fut chargé de la publication du Mémuirt 
sur la musique des Chinois ^ puisqve edut- 
ci en a donné l'analyse dans ce ; 
Quelques manuscrits d'Amiol se ^ 
parmi cemi da cette bibMollièque ^ mais tt 
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Mît les eahiers de Tontrage pablié et quel- 
ques appendices de pen d^intél^t. 

L'anteor de te dietiontiaiH» a extrait 
i'vLne eorrespendanee inédite d'Amiot àrté 
le ministfe Berlin ^ qoi à appartehil à 
M. Néreii, hhMH de Paris , mnè lettre 
ibrt longoe et ièrt inléressante benèemaiit 
la fabrioatkm ûtt là, tnlgairettieiit appelé 
tam-tam^ et Fa pttBUéé dans le premier 
Tolome de là Èe9^ mxts^àh (p. 3B5).Getté 
lettre eofttieht tons les détails nécessaires 
pour laine cbnliaitre les t^i^Dcédé^ de k 
iâbricatibil de cet instrument. 
*"AMMERBAGHER (esonGEs-^GÀsmitt), 
cbantenr à Ifordlinçae an comkneneement 
da 18»i« irièclé , à publié : Kt&te vnd 
Gfftndlîùhé Anv^isttHgtuY' vocal Mnsik, 
(Instruction abrégée sur la tnusi^Utt tU* 
cale) , Nurtttibeiç i 1717 , iti-8*. 

AMMON (âNtoiivs-BLitsK) Tyrolien, fet 
eompositéur au serrice dé la cour de Ba*^ 
Tière, dahs le l^* siècle, ihoUrat Ter* 
1590. Il a publié les OuThiges suivans ï 
!• Sacrœ CaHtiones, à quatre , tinq et 
six Toix, Munich, 1540; 2» Kurte Mvtet^ 
ten von Dw;* ^ fûnfutid sechs Stùnmen , 
tmf verschiedene hedigen'F'esHage gé^ 
richtet (Motets courts à quatre, tiuq et sii 
toix, pour les fêtes des diters saints), 
Munich , 15^4 , in-4« ; 3» Sacra Càhtio^ 
nés, à qnatre, cinq et six toix, avec plu<>> 
sieurs hyhines pour les grandes fêtes , Mu- 
nich, 1590, in-4o; 4<» Messes brèveé , à 
quatre voix , Munich , 1591 , in-fol. ; 5* 
Messes, k quatre, cinq et six roix, Munich,^ 
1593, in-4<>. Ces trois derniers OUTrages 
OQt été imprimés après la mort d'Ammon, 
par les soins d^Adam Berg , imprimeur de 
Munich. Lipovsky , dans son Diction- 
naire deà Musiciens bararois, place Tépo- 
que de la mort d^Ammon en 1614 ; mais 
il est vraisemblable que c*est une erreur, 
car il se serait écoulé soixante-quatorze ans ' 
entre la publication de son premier ou- 
trage el celte époque. 

AMMON (wolfgang), magister, a pu- 
blié à Francfort, en 1583, un litre de 
cantiques, imprimé d'un c6té en allemand, 
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et de Tautre eh latin , et pfe^cédés des airs 
qui appartiennent ft chabun dVux. Je crois 
^Ue e*est la deuxième édition de ce même 
litre qui a paru dans k même ttlle , en 
1606, in-12, sous ce titre : Psaithûdla 
geHtmiubtt e/ îatùut qmà prebîfmtÉ àan- 
iSorœs in tOtaque ItngUapàtibûs verUhàà 
rythmicis, et ihdem utrtxfUe fùùnerii 
ntqtte concentUms t'eddita. 
/ AMMON (jtÀH-cttRiSTDpnÈ), prMlen- 
tteur A Ensheim , en Fhincottie , n fait in^^ 
sérer dans lé n<» Il du Journal des Satans 
dé Ratisbonnfe ufae dissertation intitulée : 
Dass îHt ewigen Lebên Wirktich tint 
vortïT/Ucht Musik sey (Que dans la vite 
éternelle il y à réellement une musique 
excellente). Mitiler fl donné Celte pikè 
dans le tome 3« de sa Bibliothèque Musi- 
eàle,p. 581. 

O AMMON (oixtRtcn-CHAÏTtElr), musicien 
à Hambourg, est indiqué dans FAlmânadl 
ThéAtral de Gothâ, pour 1^91, eômttkfe 
rompbsiteAr d'Un petit opém intitulé \ 
Ptts n»a6 Rosefunàâtheri (La nouvelle 



AMMON (jëim). Fbyet AitoH» 

AMNER (ikak) , reçu bachdier en mu- 
sique en 1613, devint ensuite organiste A 
Londres, et maître des «afkns de chceuf 
de Téglisc d'Ely. D a publié : SacYed 
ftjrnuis, ofthree,Jimr,préûnd six parts, 
fût voices atid viols, LondJrés, I6l5, 
in-4<* (Hymnes sacrés, à trois, quatre, dhq 
et six parties, pour les voix et les fioles). 

AMODËI (cÂtAink), compositeur et 
mattre de musique de plusieurs églises de 
Naples, naquit & Sciacca en Sicile, et 
mourut à Naples eu 1695. Il à publié : 
Cantate a vocé sola, Ubro primo, e opéra 
seconda, Naples, 1685, in-4». 

AMOFOftTItrS (JtJLK). Foyét îouius. 
(Jean). 

« ,. AMOIBÉE.' tl y a eu deux cytharèdcs 
de ce nom , qui fhrent célèbres tous denx. 
Le premier , appelé TAncien , vitait à 
Athènes et habitait près du théâtre. Aris- 
tias, dans son Traité des Cytharèdes, 
cité par Athénée (liv. 14 , c. 4) , dit que 
5* 
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toutes les fois qu'il sortait de chez loi poar 
aller chanter dans les sociétés , il ^^nait 
on talent attiquem Plotarque (m Zen.) 
prétend qall fat contemporain de Zenon* 
L'autre Amoibée , auquel Athénée donne 
de grands éloges , vivait an temps de cet 
écrivain , et conséquemment sous le règne 
de Marc-Ânrèle, vers 160. 

AMON (JBAN-ANDBÉ), compositeuT alle- 
mand, naquit à Bamberg en 1763, et se 
livra de bonne heure à Fétnde de la mu- 
sique. La première cantatrice de la cour , 
M^^* Fracasini, lui donna des leçons de 
chant, et Bauerle, maître des concerts, 
lui enseigna À jouer du violon. Ayant 
perdu sa voix, il voulut apprendre à jouer 
du cor. Punto, dont il fit la connaissance, 
encouragea ses efforts , et le prit avec lui 
dans ses voyages en Allemagne et en 
France. En 1781 , ils vinrent & Paris , 
où Amon prit des leçons de Sacchini. 
En 1783, les deux artistes parcouru- 
rent les diverses provinces de France , et 
Tannée suivante ils se rendirent à Stras- 
bourg pour commencer leur voyage en 
Allemagne. Successivement ils visitèrent 
Francfort , Aschaffenbourg , Leipsick , 
Dresde, Berlin et Vienne, où ils firent un 
séjour assex long. Amon secondait Punto 
et dirigeait Torchestre dans ses concerts. 
Partout sa jeunesse, ses talens et son esprit 
lui firent des amis : plus tard il se plaisait 
à se rappeler Tamitié de Hiller de Leip- 
sick , de Reichardt , Dupont , Haack et 
Mara de Berlin, de Haydn, Mozart, Wan- 
ball et Hoffmeister, de Vienne. La société 
de ces hommes célèbres augmenta ses con- 
naissances et fi>rma son goût. La faiblesse 
de sa poitrine le força d*abandonner le cor, 
son instrument favori : il le remplaça par 
le violon et le piano , sur lesquels il fit de 
rapides progrès. En 1789, il fut nommé 
directeur de musique à Heilbronn, où, 
pendant trente ans , il dirigea le concert 
des amateurs. En 1817, il accepta la place 
de maître de chapelle du prince de Waller- 
stein, à la cour duquel il termina ses jours, 
le 29 mars 1825. 
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Amon a consacré la plus gnoiile paitie 
de sa vie à la composition, ci a produit un 
nombre considérable d*ouvFagc8, dont une 
partie est restée en manuscrit. Ceux qnW 
a imprimés consistent en duos, trios, 
quatuors , quintettb, symphonies et miiw 
ches , pour divers instrumens , et en so- 
nates, variations et exercices pour lepiaot, 
deux messes , cantates , airs àHmcJhé» , 
cansonettes italiennes, etc. Il a écrit ansn 
deux opéras , parmi lesquels on reoianpie 
le Sultan Wampou^ qui a ea peu de 
succès. Peu de temps avant sa mort, il 
composa une messe de requiem , et té- 
moigna le désir qu elle ^t exécotée k ses 
obsèques , et la chapelle de WaUameîn m 
rendit à ses vobux. Parmi ses compoûtians 
inédites, on remarque vingtp-sept i 
de musique instrumentale, et un 
allemand* Amon était un directeur dTer- 
chestre expérimenté : il dirigeait avec le 
violon , et accompagnait bien le dnnt sa 
piano, n était bon professeur de dia&ty 
jouait de presque tous les instramcDs , et 
avait particulièrement un talent assex re- 
marquable sur le violon. Le nombre de 
bons élèves qu il a formés poor le piaitf , 
la harpe et la guitare est conâdéraUe. H 
a labsé en mourant une veuve, quatre fib 
et une fille. L*ainé de ses fils (Rniet)s 
publié des variations pour la flAte (ea joQ, 
avec orchestre , Offiembach, André. 

Voici la liste des principaux oavrajo 
d^Amon : 1<> Symphonie k quatre partis, 
œuvre 30* (en sih)^ Bonn, Simrack; 2* 
Symphonie (en mi majeur ) , «ovre 6(K, 
Mayence, Schott ; 3<* Six pièces pour Ba- 
sique turque, œuvre 40*, Offembach, An- 
dré \ i^ Sept pièces idem (suite de rcmut 
40) œuvre 57*, ibid,;B^ Six variations poer 
le violon avec orchestre , œuvre 50* , Z«- 
rich, Geb. Hug»; 6* Trois quatuors Àolei 
pour deux violons , alto et basse, want 
113*, OiFembach, André; > Trois tri» 
poar violon, alto et basse, œuvre 8*, Paris, 
Pleyel ; 8* Walses pour deox vialoQs et 
basse, 0£Eembach , André; 9* Duos pser 
violon et alto, œuvre 1*', Paris, Jaocti 
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10» Tbàne oonnii, Tarie pour U violon 
arec piaDO, œoTre 116* , Hanoyre, Bach- 
numn; 11* Premier concerto pour Falto, 
ODTTe 10* , Paru , Pleyd ; 12» Trois qoa* 
taon pour alto concertant , csoTre 15« , 
Offismbach, André; 13<> Larghetto et deux 
thémesTariés pour alto ohligé, violon, alto et 
TÎoIoncelle , œovre 115* , ibid.f 14* Con* 
certo poor la flûte (en sol) ^ œrnrre 44* , 
Sfid. ; 15* Qointetti pour flûte et cor obli- 
gés, Tiolon, alto et basae, œarrellO*, 
n"' 1, 2, 3, ibid,; 16* Trois qoatnors ponr 
la flâte, (Bovre 39*, Aogsboorg, Gombart ; 
ly*" Trais idem , crarre 42* , Ofiembach , 
André; 18* Trois idem concertans, œuvre 
92% Bonn, Simrock; 19* Benz qnatnors 
pour k darinette, œuvre 106*, ibid.; 20* 
Qoataor pour le hautbois , œuvre 109* , 
ibid,; 21* Thème varié pour le «or, œuvre 
35" , Bonn , Simrock ; 22* Trois quatuors 
{wur le cor , œovre 20* , Oflembach , 
Afldié; 23* Trois idem, œuvre 109*, 
ikid.i 24* IHTertissement pour guitare, 
violon, alto et violoncelle, œuvre 46*, 
ibid,} 25* Trois sonates ponr piano et 
pûtare, œuvre 69*, ibid,; 26* Trois séré- 
aades pour piano et guitare , œuvre 123*, 
Und,; 27* Concerto pour le piano , œuvre 
34', Majence, Schott fils; 28* Trois so- 
aates avec flûte obligée et violoncelle, 
aam 48*, Zurich, Hng.; 29* Trois trios 
pour piano, violon et violoncelle, œuvre 
58% Bonn, Simrock; 30* Trois sonates 
pour le piano , avec riolon et violoncelle, 
ttDTre 76* , Mayence , Schott ; 31* Trois 
wnates pour piano et violon , osuvre 11*, 
0£Eembach, André; 32* Trois idem, œu-' 
TTe 19*, ibid,; 33* Sonates périodiques 
wec flûte, œuvres 55*, 59* et 71*, ibid.; 
34<» Trois sonates avec flûte obligée, œuvre 
92% Hanovre, Bachmann; 35* Sonate 
poor harpe à pédales et flûte obligée , 
aoTre95*, Bonn, Simrock; 36* Sonate pour 
piano à quatre mains, œuvre 67*, Mayence, 
Schott; 37* Deux sonates ûife/n, œuvre 99*, 
Ofiembach, André; 38* Trois sonates ponr 
pano seul, muTre 63*, Mayence, Schott ; 
39* Trois sonatines faciles, œuvre 68* , 
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Bonn , Simrock ; 40* Sonates périodiques 
id., œuvres 70* et 83*, Offembach, André; 
41* Dix-huit cadences pour le piano , œu- 
vres 22* et 33* , ibid.; 42* Douze pièces 
pour le piano, œuvre 72*, Mayence, Schott; 
43* Air souabe varié pour le piano, œuvre 
78* , Bonn , Simrock ; 44* Air national 
autrichien varié, œuvre 91*, Hanovre, 
Bachmann; 45* Six variations sur Tair 
BÏÏemtakàSollichdann Sterben, Mayence, 
Schott; 46* Six chansons allemandes avec 
piano, CBuvres 26* et 33«, OfFembach, 
André; 47* Six idem, œuvre 36, Bonn, 
Simrock; 48* Six idem, œuvres 43*, 51*, 
53* et 54*, Oflembach , André; 49* Six 
idem, œuvres 62* et 64*, Mayence, Schott; 
50* Neuf idem faciles , œuvre 89* , Augs- 
bourg, Gombart; 51* Trois quatuors con* 
certans pour le violon , œuvre 92* , Bonn , 
Simrock. 

^^ AMOROS Y ONDEANO (noH Fran- 
cisco) , colonel directeur de gymnase nor- 
mal militaire et civil , et du gymnase spé- 
cial des sapeurs-pompiers de la ville de 
Paris , né à Valence , en Espagne , le 19 
février 1770, a introduit Tétudede la mu« 
sique dans rétablissement qu*il dirige. Il 
a publié : 1* Cantiques religieux et mo- 
raux, ou la morale en chansons, à Vu^ 
sage des enfans des deux sexes, Paris , 
1806, in-16, avec la musique. 2* Lettre 
de M. jimoros à la société pour l'in- 
struction élémentaire, sur le recueil de 
cantiques qu'il a publié, et sur l'école 
de chant de son gymnase, Paris, 1819| 
br. in-4*. 

. AMPHION, Thébain, fut, selon Ho- 
mère , fils de Jupiter et d^Antiope. Ce fut 
lui qui , dit-on , bâtit les murs de Thébes 
aux sons de sa lyre. M™* Dacier a remar- 
qué que cette fable doit être postérieure au 
temps d^Homère, qui n*en parle pas. Plu- 
tarqne(^<0 niusicd) lui attribue Tin vention 
de la cythare. Amphion, suivant Pansa- 
nias (lib. 9, c. 5. ) acquit sa grande répu- 
tation de musicien pour avoir mis en 
vogue le mode lydien, qu*il avait ap- 
pris de Tantale, dont il épousa la fiÛe 
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Niobé, et pour a?oir ajouté trois cordes 
nouvelles aux quatre cordes anciennes de 
la lyre on de la cythare. ' 
■ AMYOT (jTACQVBs) , célèbre tradactenr 
de Plolarqne, et prdcepteor de Charles DC 
et de Senri III , naqait i Melon , le 30 
octobre 1515. Après avoir été professeor 
de grec et de latin à IHiniversité de Paris, 
il iîit nommé grand aumônier de Char« 
les iX, emploi quHl conserva sons Henri III, 
son sneoessenr. Il obtint anssî Tévéché 
d^ Anxerre, où il moorut, le 6 février 1593, 
On a de lai la tradnption da traité de Plo« 
tarqoe snr la mnsiqne s cette traduction se 
trouve d^ns l'édition des auvres de ce poly^ 
graphe donnée en 1783-87 par G. Brotties 
et VanvlUiers, flÈ vol. in»69, et dans celle 
de Clavier, Paris, Cussao, 1801-1806, 
25 vol. iu'-d^. L'éditeur de eelle-ci y a joint 
la traduction de Burette. 

ANACKBR (f.^a.). On connaît sons ce 
nom I X^Amussnwns pour le piano f Leip« 
rick, Petersi %ft Quatre marches pour lu 
piano, Laipsick, Hoffineister| 3^ Chan'Ê 
sons aUsfiuiindes ayoo accompagnement 
de piano, l«v et îf^* recneîls* Leipnck , 
Peters. 

ANCHBBBEN (ahsoabius), médecin 
danois qui vivait à Copenhague an oomt 
mencement du 18»<> siida , a publié nue 
dissertation intitulée : De medicatiane per 
musicam, permissu superiorum prima 
disserit jinsgariui Jnchersen, defen^ 
dente pnestantissinu» philosophim Bac-» 
paiaur. Jano Pétri Stormio» In audi* 
iorio collegii Medici , d. 27 Junii , 
anno 1720. Copenhague, 12 pages in-4<*. 
La seconde partie de la thèse parat en 1 721 , 
sous ee titra t Quomodo masica in core 
pore agit et vires exerit. Il devait y avait 
une troisième partie; j^ignore si elle a 
p«m. 

- ANCINA ( JBAII-/UVBVAL), évéqne de 
Salasse , né à Fossane en Piémont , le 19 
octobre 1545, étudia d'abord la médecine 
«t lot docteur et professeur en cette scieiuie 
à Turiu. En 1574, il se rendit à Eotne, 
où il étudia I41 théologie, et en même temps 
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la musique qnHl cultivait dès 8* j 
Après avoir été ordonné prftive, il fat en- 
yeyé à Naples penr y cnscigiier In théolo- 
gie} Qément VIII le nomnin enanite évè- 
que de Mondovi, et enfin évéqoe ds 
Salasse en 1602. Ancina a ftût impiîaMr 
des cantiques de sa cempa^tioB sens es 
titre : Tempio armonico délia B, ^%r- 
gine. Prima partea ire voâ» Roaae 1509, 
^in-4^. 

^ ^ ANCOT (ibàm), né à Bruges, l8 22ee- 
tabre 1779, a oommencé sas étndss rauâ- 
pales dans U maltriie de r^iaa S. Daast, 
en cette ville, sous la direetion ée YsM 
Cramèneet de rorganisUTkienpaiid.flas 
rendit ensuite à Paris, où û reçpt dnskçsas 
de violon é» Reddphe (jrentaar et de 
|I. Bailbt. Rodolphe et Catol Imirtss 
guides peçr Tétudc da lluurmonia. Be 1^ 
tenr à Bruges an mois de mai IBM, il s'y 
^ filé depuis lors et s*y est livré à Veauà' 
gnement du viden et du piano. Qqelqae^ 
unes de ses oompositiens mit été pnblîéei, 
inais le plus grand neminv est ancoR 
inédit; on y remarque 1 1« quatre ce^ 
eertos pour le violon, avee etn fc e atitt | 
2o trois quatuors poqr denz vieloaa , alla 
et basse ; ^ deux messes à tfois voix, avee 
accompagnement d^orgne; 4* JSçeepamis 
ii quatre voix et orchestre ; â<> deas O soJb- 
taris à trois voi^ avee aceompagnewft 
d*orgne obligé. 6» six Tantwn ergo à Xsm 
et quatre voix, avec orgne aUigé ; 7* quatic 
Mi^e Maria à quatre veix; 8* quatre airs 
variés poMr le violon, avee «i^hnlza; 
9* Divertissement nâlitaira pour Bciae in- 
stmmensj 10* deux onveitnrea an bat* 
monie penr quinie instrumcns $ 11* deux 
fantaisies en hannQnie penr qa 
inens5 19** nn air varié an ] 
qninse instrumens, memeanqni n vemperté 
le prix au eonceurs da la ville et Gand, 
le 10 aoAt 1823$ 15* boit pas 
en harmonie ; 14* s^aralaes en 1 
15* deux marches pour quinae inatrasscss; 
16p marefaa fnaèbre composée po«r les 
vice dn maruchal Lannes, duc 4e i 
belb. 
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ÀyCOT (inn), eu dtt pu l i^dwif , aé A 
Prainm li 6 jwlki 1799, Mit pou maàtm 
i» mhm si d* piano son pèie, d^ois Fâga 
de six ans juqu'à dii-bait. Il aYait à peina 
atteint la dousième année quand il dibnU, 
dans Ut aonceffts de k fille qui étaient 
donnésaatbéâtra, par ledooiième oonœvto 
deViotli pow le violon, el pat le|roitièna 
de Steibelt ponr le piano. Qnatrp ans apeès 
il écrÎTit son premier canoario de violon 
qa'll dédia 4 Kodolpha Krentaer, et anaoite 
ion premier eonoarto de piano y dont 4 
affiît la dédieaoa à M. Pradlior. En 1817 
il alla à Paria, qà il fut admis au Consert 
vatoire de mnaiqno, M. Pradlier y devint 
•on profiBMéof do piano, et M. B<^ton loi 
donna des lagons de eemposition. Dooé des 
plos liearenses dispositions, il aurait pu se 
placer dans un rang élevé patmi les jennes 
artistes d^ son temps , mais des passions 
ardentes ne loi permirent pas de donner à 
les études tonte la sévérité désiraUe. Sis 
années m^rèê son admission au Conserva- 
toire, il quitta Paris pour m rendra à Lon» 
dres. lia il obtint le titre de diroeteur et 
de professeur do TAthénéo et osloi de pia^ 
niste de la doohesse de Kent* Toutefois il 

ne parait pas quil fà% ^tisfliit de sa sitoa-.^fl|Mivés à Paris et à Londres, 
tion, eor il s'éloigna de la capitale do ^^ANGOT (louis), né à Bruges le 3 juin 



moroèan est «ne des meilleures produc- 
tions d^Ancot ^ il a eu un succès de vogue» 
7* Nocturne pour piano et violon, ceuv. 8«, 
Paris, A. Petit; 8* Deux aubades pour 
piano et violon, œuvres 32<* et 35**, Paris, 
Dn&ut et Dubois ; 9« Grande sonate pour 
piano et violon, foufre 14", Paris, A . Petit ; 
lOff Huit fantaisies ponr piano à ^atre 
mains sons les titres de h^ Légèreté^ VM- 
tente , jàzéUe^ Marche g/yecifue, lei 
Charmes de Londres, Bit^rohe turaue, 
Marche d'jâiine, et Y Immortel Laurier, 
Paris et Londres j 11<) Une multitude d'airs 
variés pour pianp seul| 12* Cinq concertos 
ponr le violon, avec orcbestre; 13" Trente- 
six études pour le piapo , Paris ) 14*Douk 
Ingues pour Torgue, première et deuxièipe 
suite, dnd. ; IB^ AmuSUa ou le départ pour 
la guerre, soène avec orchestre, ehontée par 
M. Begres à l'Opéra de Londres; l^if» Marie 
fituart, scène avec orebestre ; 17<> Lfi réso- 
lution inutile, idem.; 18* La philçsephie 
d^naeréon, idem.; 19« Six ouvertures 
à grand orebestre , oxéentées à FOpéra de 
Londres et dédiées à Rossini; SO* Grande 
pièee de concert, dédiée au roi des Pays* 
Bas; 1|1* Plusieurs recueils de romanem 



rAngloterro on 18S5, et vojagea en Boli 
giqoe pendant quelque temps , puis alla 
se fixer à Boulogne, où il est mort la 
5 juin 1839. 

La fécondité d'Aneot pourrait passer 
ponr morveillouso si tous ses ouvrages 
avaient élé écrits avec soin ; ear, ayant à 
peine atteint Tâgo de trente ans, il aiait 
fait imprimer plos do deux cent vingt-cinq 
œuvreo, qui ont été publiés ^ Paris, à Lon- 
dres et en Allemagne. On n'indiquera ici 
que ceux qui lui ont foit le plus d'honneur « 
!• Concerto pour le violon , Paris, Jouvo } 
a* Concerto ponr le piano , Paris , Leduo ; 
3« Sonates ponr piono seul, «ouvres 4", 1(W 
et 18*, Paris ; é^ Plusieurs fantaisies pour 
le piano , avec orchestre ; 5« La Tempête, 
fantaisie pour piono seul, Londres; &»i'ÛM- 
ragam, idem., Paris ^ Nadermann. Ce 



1803 , a reçu de son père dos leçons de 
musique, de violon et de piano, depuis 
l'âge de einq ans jusqu'à sa dix-septième 
onnée. Après avoir voyagé en Franee , en 
Italie , dan» £bs Pays-Bas , en Ecosse et en 
Angleterre , il s'arrêta à Londres où 'û fut 
nommé pianiste du duo de Snsscx. Quelque 
temps après il alla à Boulogne oà il se livra 
à l'enseignemeiit du piano ; depuis lors il 
s'est fixé à Tours. Jusqu'à ce jour il a pu* 
blié quarante-sept ouvrages qui ont élé 
gravés à Edimbourg , à Londres et à Paris 
ehes Petit et Scbonenberger. Ces eomposi« 
tiens consistent en sonates, fontaisies, airs 
variés I pièces à quatre mains pour piano, 
fognes, études, concertos, ouvertures à 
grand orchestre, romances et nocturnes 
pour une on deux voix , avec accompagne- 
ment de piano. 
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ANDERS (BBsrai) , organiste de Tégltae 
principale d'Amsterdam , naquit en Alle- 
magne rers 1690, et s'établit en Hollande 
en 1720. Il y a publié des sonates pour 
trois et quatre instrumens sons ce titre : 
Sjmphoniœ introductoriœ, trium et qua^ 
tuor înstrumentorum , opéra 1«' et 2«, 
Amsterdam , cbez SJaase Knol, sans date, 
in-fol. obi. Chaque œurre contient douze 
sonates : elles sont fort bonnes. 

ANDERS (o. E.), littérateur musicien, 
né à Bonn, rers 1790, a fait de bonnes 
études, dcmt il fait aujourd'hui un usage 
utile dans des recherches philologiques sur 
rhistoire littéraire de la musique. Établi 
à Paris depuis quelques années, M. Anders 
s*y occupe presque sans relâche d'une non- 
Telle édition de la littérature générale de 
la musique de Forkel , on plutôt d'un ou- 
Trage entièrement neuf sur le même sujet, 
ainsi que d'un Dictionnaire de Musique, 
sur le plan de Walther, c'est-à-dire d'un 
liTre qui renfermera les articles techniques 
de l'art et des biographies de musiciens. 
€es ouvrages , exécutés avec un esprit de 
recherche peu ordinaire et des soins con- 
iciencienz, seront sans doute d'une grande 
utilité et contiendront beaucoup de choses, 
nouvelles et intéressantes, M. Anders a fait 
insérer quelques articles dans la Gazette 
musicale de Leipsick ^ un morceau intéres- 
sant sur l'histoire du violon a été donné 
par lui dans le n« 56 du recueil périodique 
intitulé C^cOm (p. 247 et 257). En 1831, 
il a publié à Paris une brochure in-8<* sous 
ce titre : Nicolo Paganini, sa vie, sa 
personne et quelques mois sur son secret, 
M. Anders a donné aussi quelques articles 
dans les années 1831 , 1832 et 1833 de 
U JRevue musicale. Au mois de mars 1833 
il a été nommé employé de la Bibliothèque 
du Roi pour la conservation et la mise en 
ordre de la partie musicale. 

ANDERSON (jeait), compositeur de 
musique écossaise, est considéré par quel- 
ques personnes comme sans rival en ce genre 
depuis le temps d'Obwald. Il est mort A 
Inverness, en 1801. 
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ANDRADE (iVÀir-Avàosn) , < 
teur de romances et professeur de cbant, 
est né à Rayonne en 1793. Admis eoouae 
élève au conservatoire en 1817, il y a 
reçu des leçons de diant de Garai et de 
Ponchard , et a obtenu le premier prix 
en 1820. On a publié de sa oompositîan 
beaucoup de romances et de noctanics 
parmi lesquels il en est plosiews qui ont 
obtenu du succès. 
S. ANDRE DE CORINTHE, musiden- 
poète cité par Plutarque dans son dialogue 
sur la musique , avec Tyrtée de Mantxnée 
et Thrasylle de Phlionte, an nombre des 
musiciens grecs qui se soot abetams de 
l'emploi du genre chromatiqiie , de la 
multiplicité des cordes et de plusieiizs as- 
tres choses vulgairement nsîtées dans h 
musique. (^. la note 140 de Boretts 
sur ce passage de Plutarque ^ dans la 
Mémoires de l'académie desùtscr^iKms 
et beiles-lettres, U S). 
V. ANDRE (TTEs-KjLaiB), jésolte, né à 
Chateaulin en Bretagne en 1675 , proJesa 
les mathématiques à Caen, depuis 1 726 jus- 
qu'en 1759, et mourut le 26 ££mer 1764, 
à l'Age de 89 ans. On a de lui on Traité 
sur le beau, Paris, 1741 , in-12 , doatk 
quatrième chapitre est consacré aa beau 
musical. Le bon jésuite ne sait de quoi il 
parle. Son livre a eu six éditicms , et a élé 
réuni A la collection de ses œuvres en 5 voL 
in-12, qui a été publiée après sa mort. 
V ANDRE (cHasTiEH-cHÀaLss), en alle- 
mand jàndrd, naquit A HildbarglMuwcB, 
le 20 mars 1763, et fut d'abord aecvéCaîie 
du prince de Waldeck, A Arolsen . En 1785, 
on le nomma conseOler d'éducation i 
Schnopfenthal, dans le duché de Gotha* 
Trois ans après , il établit dans ee liea, 
oonjointement avec Salsmann, une mai- 
aon d'éducation pour les jeunes demoisel- 
les. En 1790 , il se sépara de son andcn 
associé , et transporta son établissement A 
Gotha. Ce fut dans cette situation qu'An- 
dré écrivit ses nombreux ouvrages sur Fé- 
ducation , et particulièrement ses Promt' 
nades utiles pour tous les Jours de /Vos- 
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née, à Vu$Mg$ des parens, BniiMincik, 
1790-1797 , 4 parties in-8»» Dans Time 
des quatre parties de cet oanuge , lauteor 
à traité de Y art àe jouer du piano arec 
tant de elarté et de précision , qu*on peut 
affirmer qu'il n'est point de livre où les 
principes philosophiques de cet art soient 
miens exposés. André est aussi Tauteur 
d'un oposcnle intitnlé : Sehreiben an einen 
Freund uber das musikàUsche Drama, 
Thina and îkrer Sohne, ( Lettres à on 
ami snr le drame musical , Thina et ses 
JUs) Eisenach, 1783, trois feuilles in-8<>. 
André a été nommé , en 1798 , directeur 
des établissemens ecclésiastiques de Briinn . 
Il occupait encore ce poste en 1815. 
. ANDRÉ (JEAN) , né à Oifembach, le 28 
mars 1741 , fut d*abord destiné an com- 
merce par ses parens , qui étaient labri- 
cans de soieries en O0tte ville. En consé- 
quence , ils ne lui firent point étudier la 
musique , et le jeune André que son goût 
entraînait vers cet art, n*eut pour tout 
secours , jusqu'à Tége de douie ans , que 
les avis d'un de ses petits camarades, qui 
allait à Francfort prendre des leçons de 
violon qu^ lui transmettait à son tour. Il 
apprit aussi, sans maître, à toucher du 
clavecin , et le livre de choral de Kœnich 
lui servit à étudier Fart de Taccompagne- 
ment. 

Jusqu'à l'Age de vingt ans, André n'a- 
vait composé que des pièces fugitives de 
chant ou de musique instrumentale ; mais 
se trouvant à Francfort, vers 1760, il y 
entendit des opéras comiques français et 
des opéras bouffes italiens , qui loi donnè- 
rent l'idée de travailler pour la scène. Son 
premier ouvrage en ce genre , der Tœpfer 
( le -Portier ) , qui fut représenté à Franc- 
ibrt , plut par la gaîté et le naturel qui y 
régnaient. Son succès détermina le célè> 
hre Goethe à confier an jeune compositeur 
son opéra èiErwin et Elmire. André le 
mit en musique avec le même succès. Ces 
deux ouvrages, ayant été représentés peu 
de temps après à Berlin , réussirent si bien 
que leur auteur fut appelé dans cette ville 
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pour y diriger le grand théâtre* André 
vendit alors sa &brique de soieries , et se 
rendit à Berlin avec sa femme et ses enCsna 
pour y prendre possession de cette direction, 
et pour apprendre rharmonie et le contre- 
point, dontil n'avait point encore fait d'étu- 
de régulière. Li , il fit la connaissance 
de M arpurg , qui le dirigea dans ses tra- 
vaux scolastiques. 

Durant le temps qu'il passa à Berlin, 
André composa un assez grand nombre 
d'ouvrages pour le théâtre qu'il dirigeait. 
Il resta plusieurs années dans cette ville, 
et probablement il s'y serait fixé pour tou- 
jours s'il eût pu y transporter une fonderie 
de caractères et une imprimerie de musi- 
que qu il avait établies à Offembach en 
1774; mais n'ayant pu l'introduire à Ber- 
lin, à cause du privilège de Hummel, et 
ses affinires ayant été mal conduites en son 
absence , il prit , en 1784 , le parti de re- 
tournera Offembach, pour diriger lui-même 
une entreprise qu'il considérait comme plus 
avantageuse que la direction du théâtre. 
Le succès répondit aux espérances d'An- 
dré , et son établissement devint un des 
plus considérables de TEurope, en ce genre. 
Lui-même en dirigea toutes les parties et 
leur donna tant d'extension qu'il finit par y 
employer journellement plus de cinquante 
ouvriers. Une attaque d'apoplexie l'enleva 
à sa fiimiUe le 18 juin 1799. 

Les opéras dont André a composé la 
musique sont : 1<> Der Tœpfer (le Portier); 
2»Srwin et Elmire ; 5^ Her%og Michel 
(le 4uc Midiel) ; 4« Der alu Fréter ( l'a- 
moureux suranné) ; 5<* Peter und Hanne^ 
chen (Pierre et Jeannette) j 6» Der FOrst 
in hœchten Glouze (le prince dans toute sa 
splendeur); 7^ Laura Boseti; B^ Claudine; 
9^rJlchimiste;lù« Les Grâces i ll^Das 
tartarische Gesetz (la loi des Tartares) ; 
12^ Das FnedensFeyer (Là fête de la paix); 
IZ'^DieSchaden/reudeiVeawieyyli^Kune 
thorheit ist die teste (la plus courte folie 
est la meilleure) ; 15<» Das Wuthen heer 
(l'Armée furibonde) ; 16» Elmire, réduite 
pour le clavecin en 1782 ; 17<' Das Juto- 
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mat (rA«lo»ite)$ 1^ Jhr Jffmtkmr vm 
Bagdad (le Barbinr d« Bagdad ) $ 19<» £.« 
vieux homme libre ; SOp ^He^uin penur 
quier, pantomima ; %\^ BelmoiU et Coi^ 
staace; 22'> Quelque chose doit nous s^n- 
ifùfre ; 23* Musique pour la tnfédie de 
Macitbeth; &4p idem pour /« rot Lear j 
25<^ DivertÎMemeiif pour diverees arcoa* 
stances. Ses ouvrages détaefaés cantistcnt 
en trois sonates pot§r Ip ciavecim, aaec 
violon et violoncelle , op. 1 . OfEembaefa , 
1786; chansons auee acoampagnememt 
de^ftâte ou violon, alto et basse, trois 
parties, OfEiembaoli , 1703; Léonore fie 
Burger, romance pour le pîaïui , dont il a 
été publié cinq éditions; les femmes de 
Feinsberg, pour le piano; ariette pour le 
Barbier de Séville. Malgré les occupations 
multipliées d'André < il se passait peu de 
temps sans qu'on vft paraitre quelque non- 
Tel ouvrage de sa composition. L*annëo 
même de sa iporl, il travaillait ji un opéra, 
dont il avait tiré un rondeau qui fut im- 
primé dans FAlmanach théâtral de (k>tha, 
en 1796. 

Le style de ce musicien n'a rien de m- 
marqqable, soit sous le rapport delà non* 
veauté des idées, soit sous celui de Fhar- 
raonie; mais ses mélodies ont du naturel , 
de la graoe et plus de gaieté qp'on n'en 
trouve communément dans la musique 
allemande. U y a beaucoup d^analogie en*> 
tre la manière d'André et celle de Ditters 
de Dittevsdorf . 
^ ANDRP (JBAV ANTOWS) y fiU du ppéoé* 
dent, est né À Oibmbacbt le 6 octobre 
1775 , et non à Berlin , en 1776, comme 
il est dit dans le premier Leziken de Gerber, 
et dans le IHctioniiaire des Musiciens de 
MM. Cboron et Faydle. Les biographes 
allemands assurent qn Andrén'était Agé que 
de deni ans lorsqull montrait déjà d^heu- 
reuses dispositions pour la musique. Les 
premières leçons de violon et de piano lui 
furent données k Berlin^dans le tempsoù son 
pèredirigeaitrorchestrederOpéra. L'artdu 
chant loi ftit enseigné par le ténor Marsoh- 
baiim , et il y fit des progrès ; à 1 âge de 



l|qit«aiMifa|is il d^aahit «MCfiAftit 
jnslessa des ai» &rt difficiles. De sdow 
à QffiBmbaoji « qvaad son pte alh at ter 
définitivement dans pette viOe, Aube si 
liw^ avec ardent à Fétode du vîoImi ei dn 
piano; il y prit aussi des leçone di'bnrmnnîa 
el d'accompagnemenlt a| I0 rhanâfir Bi- 
gbetti , qui passa qudque tanpa à < 
baeh en 1786, lai fit fimitmfilflr 4» 1 
ben» rbahitiida de détdiiftw la ] 
L*année suivante, il AiteaaBé aax aamdc 
Verdinand BrAusel pour afihevflr aee études 
de violon ; deux ani^ deleçone da aamai- 
tn le rendirent habile sutaal iaataaaacat 
Ses pnemièies pompesitiana aTuiani élédsi 
symphonies qu^il éenvait pawr daa aonearti 
d'amateurs; mais le feewi» aaw^ga qu'A 
avauafat une sonate de piaim uvac i 
pagnament de violqn , aaippi 
un voyage qu'il fit à Manbaim d à Btn^ 
bourg avec son pèw. Bn 1789, ilialaaiua 
à Manheim pour y coatianer aaa étadesde 
vi^n lousladivectîaade Faflaial 3 ilylul 
nommé premies violais adjoii|t àa théâtre 
de la cour; mais raanée soivaale il iat 
obligé de retoumee à PHamhach poa» y 
diriger le oommsroe de musique de saa 
père , qui voyageait en Saxe* Ce fut %maà 
dans la même année 17Û0 qm'fl eenplitks 
fonctians de chef d'erohestie au q pe sta o k 
dirigé par Bossmann : il n*était alora |gé 
que de seisa ^as. 

La grande quantité d'ouvrages eartîs de 
sa plume lui avait déjà donné une haWlads 
d'écrire qu*ileel raie de possédera aat âge; 
toutefois cette habitude pratique aa lai 
parut pas suffisante ; il sentit la néaaasité de 
faire des études plus sérieuses, et, en' 1792, 
il retourna à Manbeim pomr faire vm eoan 
d'harmonie et de contrapoii|t sooe la direo- 
tion dnmattre de chapelle Vsllaipîetar, qui, 
en moins do deux ans, le asit eaétal 4*deiire 
Gorveetemeat. Depuis 17Û3 juaqu'ea 1796 
il passa son temps alteraativemenfc entas 
le commerce de musique et Tétude de saa 
art. Uétait di|ns sa vingtième amée^pmad 
il partit pour l'niiiversité de iéna , aà il 
resta jusqu'au pritt|emps de 1797. Apres 



«wtit Wf99t fwl^fie t«m]M dant It natd 
dp VAUenMgiK», U retaorna à Oftmbach 
CB 1798$ oiaM U ii*j nstapas loD9«teaipf, 
^ daiM la méma asnéa il eatoeprit ii|i mr 
9mà voyafenufioalà Mayanae, Goblenta, 
B4im9 Calafltaa al Watal. La mari da son 
^ la vappala A Pibailiaali aa 1709, at 
d^ aa marnant il sa livra ^^aiueiDant i 
9m aouuHaroa da miuiqaa, aa qm m Fam- 
pMia pa^ laatefilisda Ibiià anaore, dans la 
mm da w^ annéa , ana grande tanrnéa 
miuiaala pat Wiirtalipiug, Vnnnibarg, 
ItUngaa, RaticiiaaBa, Aagsl|aorg, Mo- 
aia^iy Sabbaurf , Passan , Lissât yianne; 
i) ref iat A ûffnUiach pav Biagae, Dresda, 
Altadtoofg, léna, Waimar, Goiha, Ib- 
. &st at Soad^^ii'fiB. Il dot à ca voyage 
la aonnaiseaiica da» aoaipasitavst las plus 
MUdMaidarAUapiafpia.Pandtfitsons^oar 
à Viaiina, il aafaata da la yeava da MÔart 
la aaHaatian da rofoiBsents qni avait été 
laisaéa par aa (frand firtîste. La darniar 
yvyagaantraprispavàiidréeatliaaanlBOO: 
il sa landit en Anglatara an passafit par 
Cassai I Gaa^ingna , Hanavra , Hamboorg, 
Coiliaifa&y at ravint par lanéma routa. 
Bepaîs lars il n a cassé da s'occuper de la 
eoaapoaition et dn cammerca de aiii- 
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La lista des oa^vagas èd sa composition, 
qni ont été iasprimés depuis 1788 jusqu à 
ae jour, sa somposa de vingt-une symphonies 
ponrroaahestre(Manlieira at O^mbadb), 
tfois conaer|os da violon, sept aoncertos 
pour divass iastmmans à vent, plusieurs 
lecneils d'harmoaia pour la musique miii- 
tain, 4aux massas , ^inaldo et Aleina, 
Bpma (1799), sept «nvres de quatuors 
peur danx viaUms, dto et basse , six csu- 
vres da sanataa de piana, des sérénades 
peur aaohastre , 4ca dansas idem, des hn- 
taiska et an airs variés pour plusieurs 
instroflUBs , des cantatee, des romances et 
descbaasans. La musique d^ André manqua 
d'invention, mais elle est agréable, et Fhar- 
nuuûa en est «ssea purement écrite. Sa 
anaisafi da aommerae de musique est au 
rang des plus considératjes darAUamagne. 



Bn 18S1 M. André a annanoé on traité 
général de la musique sous le titre de Lebr*- 
kttck der Tankunst, en six volumes grand 
în-8i*. Le premier veinule a paru an mois 
de juillet de la même année. Il est relatif 
à la scfence de rharmonie et contient una 
instruction sur la construction des accords, 
leur emploi à deux, trois , quatre et un 
plus grand nombre de parties, les règles de 
la modulation dans les tou$ majeurs et 
mineurs , une instruction sur Tancienne 
tonalité, la mélodie et Tharmonie des 
chorals, avec de nombreux exemples. La 
second volume renferme la science du con* 
trepoint simple et double, Fimitationcano* 
nique et la fugue. Le troisième est destiné 
à la mélodie et à la rhytbmique. Le qua- 
trtèma doit traiter de la musique instm- 
mantale ; le cinquième , de la composition 
du chant ; le sixième, du style, de la ibrma 
des divers genres de musique, de Femplqi 
des voix et des instrumens. 

ANDREA SYLVANUS.fV^aSiiVÀ. 
""•-ANDREA (hicolas), prédicateur à Pi* 
thea en Laponie au commencement du 
17»« siède, a publié un Rituale Ecchsiœ, 
Stockholm , 1619, in-4o. On trouve à la 
Bâ>]iothèque du Roi, A Paris, un livre de 
cet auteur sons ce titre : Libello musici 
coTtcenÊusmissœ, Stockholm, 1619, in-4^, 
qui n'est probablement que le même ou- 
vrage cité sous un antre titre par quelques 
auteurs. 

ANDREA(oNurHBED') poète napolitain, 
florissait vers 1630 ; il mourut vers 1647. 
Crescambini et Qnadrio le mettent an 
nombre des meifleurs poètes du 17"»»siè^ 
de. Outre ses poèmes , il a écrit des dis- 
cours en prose sur qudques sujets de phi- 
losophie ! Discorsi in prosa, cke sono 
délia bellezza, delV amicizia, dell'amore, 
délia musica, etc, Naples, 1636, in-4®. 
■ -ANDREA , récollet , né à Modène , vi- 
vait vers la fin du 17*"* siècle. Il a publié 
un traité du plain-chant , sons ce titre : 
Canto armonico, o canio ftrmo , Mo- 
dène , 1690 , in-4o. Ccst un des meilleurs 
ouvrages qui ont été faits sur cette ma«> 
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tière; malheiureaMmeiit il ett d*aiie rareté 
excetsiTe. 

ANDREINI (isabbllb) , née à Padoae 
en 1562, eut nne grande répatation comme 
cantatrice. Elle jooait aossi fort bien de 
plasieors instrumens , et elle joignait à 
ces talens celui de la poésie , qui la fit re- 
cevoir A Tacadémie desintenti de Padone. 
Elle demeura long-temps en France , et 
mourut à Lyon, d*une fausse couche , en 
1604. 

AN&KEOZZI (oABTAHo) , compositeur 
de musique , né à Naples en 1763 , fut 
admis dans sa jeunesse au conserratoire 
de la Picià dei Twrchinif et acheva ses 
études musicales sous la direction de Jo« 
melli , son parent. Ses premiers ouvrages 
furent des cantates à voix seule et des duos 
pour deux soprani et basse. Il n'avait que 
seize ans lorsqu'il sortit du conservatoire 
pour aller à Rome composer au théâtre 
Argentina son premier opéra , intitulé J^ 
morte di Cesare (en 1779 ). En 1780 , il 
écrivit // Bajazet, pour le théâtre royal 
de Florence , et dans la même année il fut 
appelé à Livoume pour y écrire l'Olim- 
piade» Ses autres opéras sont : jâgesilao , 
en 1781, au théâtre S. Benedeito de Ve- 
nise; Teodolinta, dans la même année , 
à Turin; Catone in Utica, en 1782, à 
Milan , et dans la même année , // trionfo 
dArsace, à Rome; la Fergine del sole, 
à Gênes , en 1783 , Angelica e Medoro j 
dans la même année , à Venise. Quelques 
succès qu'il avait obtenus le mirent en ré* 
pntation vers cette époque, et des propo- 
sitions lui furent faites pour le fixer à la 
cour de Russie : il s'y rendit en 1784 et 
écrivit dans la même année à Pétersbourg 
la Dido et Giasone e Medea. De retour 
en Italie^ il publia â Florence , en 1786 , 
six quatuors pour deux violons, alto et 
basse. L'année suivante il écrivit f7/^gff>ua 
pour le théâtre Argentina, à Rome. Le 
peu de succès de cet ouvrage le détermina à 
retourner à Naples où il donna des leçons 
de chant. En 1789, il écrivit pour le théâ- 
tre Saint-Charles Sqfronia e Olindo, et 
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dans Tantomiie de la même ÊanéeSesùstri. 
En 1790, au même théâtre. Saule, ora- 
torio, Iljinto eieco^ et La prindpessaji' 
losofa. Appelé l'année suivante à Madrid, 
il y écrivit GustaiffO re di Suesia , pois fl 
revint à Naples pour y compoeer aon ora- 
torio de la passione di Giesu Christo. Son 
dernier ouvrage fat la Gioifanna d'Arco; 
il l'écrivit pour le grand théâtre de Ycnise. 
Quoique dans la fleur de l'âge, il eeasa 
d'écrire pour le théâtre vers le nateie temps, 
et se voua à l'enseignement. Parmi aesél^ 
ves il comptait les princesses de Infiuiille 
royale, et particulièrementoélle qoi, dspn 
lors, est devenue duchesse de Béni, Ea 
vieillissant, il cessa d'être recherché oooune 
professeur; et il devint fort paane. L'a- 
poir de trouver des secours dans la snoni- 
fiecjice de son ancienne pa|nUe Famena i 
Paris en 1825 ; il ne (ut pas trompé dans 
son attente , mais il ne jouit pas long-temps 
des bienfaits de la princesse, car il \ 
au mois de décembre 1826, an i 
il se préparait à retourner à Naples. An- 
dreoKti était un musicien de pen de génie 
et de peu de science ; mais , comme la plu- 
part de ses compatriotes, il avait une cer- 
taine fiicilité et du naturd dans aa mâo- 
die. Quelques-uns de ses airs ont été chaniés 
avec succès dans leur nouveauté. 
""« ANDREOZZI (AVNA), éponso dn pté- 
cèdent, naquit à Florence ea 1772 d^uae 
famille distinguée, nommée 2^' Saniu 
En 1791, elle dâ>uta oômme/»rvfta iùmaa 
an théâtre de la Pergola, daaa aa vifle 
natale , et successivement elle ae fit enten- 
dre dans plusieurs grandes villes dltalîe. 
En 1801 elle fut engagée au théâtra de la 
cour à Dresde et y eut des succès. !!"•• Paer 
devait lui succéder ; elle voulut aller Fca- 
tendre à Pillnits, et elle partit en cfietpaar 
cette ville avec un amateur de Dresde le 
2 juin 1802. Après l'opéra, les deux voya- 
geurs voulurent retourner â Dresde, nsii 
un des chevaux se cabra , vena la voitiire, 
et le choc fut si violent que H*« Andresoi 
resta sans vie sur la place ainsi qne sea 
compagnon de voyage. 
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ANDRIGHETTI (ANTonis lov»). V. 

▲LBBIOHBTTI. 

*^ ANDAOT (AUXBT-AvoirsTB), naquît à 
Paris en 1781. Admis en 1796 dans une 
classe de solftge dn conservatoire de mv- 
sique^ il remporta en 1802, dans cette 
école 9 le prix de contrepoint et de fngoe, 
et en 1803, le ;rand prix de composition; 
décerné par Flnstitnt. Arrivé à Rome, il 
se livra à Fétôde avec ardeur, et Gngliélmiy 
alors maître de chapelle du Vatican, 
eharmé de son sèle, le prit en ai&ction et 
Ini donna des conseils. Androt composa 
on morceaa de musiqne d'église, qui fnt 
exécuté à Rome dans la semaine sainte de 
1 804» L'administration d'nn des théâtres de 
cette ville lui demanda nn opéra pour Fau- 
tomne : il récrivit; mais an travail obstiné 
avait altéré sa santé, et il monmt an mo- 
ment où il venait de terminer cet ouvrage, 
le 19 août 1804 , avant d*avoir atteint sa 
vingt-troisième année. Pen de jours avant 
sa mort, il avait composé nn de PrqfundiSp 
quW a exécuté en son honneur à la céré- 
monie religieuse qui eut lien au mois d'oc- 
tobre 1804, dans Féglise de saint Laurent 
in Liicina, à Rome. On a fait une grande 
réputation à Androt dans le conservatoire 
de musique de Paris ; j*ai vu ses ouvrages 
et n'y ai rien trouvé qui justifiât cette ré* 
putation : son style est lourd , et il me 
parait manquer absolument d'imagination. 
"—•^ ANE AU ( BAXTBBLSBU ) , musidcn qui 
rivait â Lyon vers le milieu du 16"*" siè- 
cle , a fait imprimer de sa composition : 
1« Chant natal, contenant sept noets, 
MOI chant pastoral et un chant royal, 
avec un mystère de la nativité par per* 
sonnages; composé en imitation verbale 
et musicale de diverses chansons, re- 
cueilli sur l'écriture sainte et dicelle 
illustré, Lyon, 1539, in-8«; 2« Genethliac 
musical et historial de la conception et 
nativité de Jésus-Christ, par vers et 
chants divers, etc., lijQtk , 1559 , in-8<*. 
Il se pourrait que cet ouvrage ne fût que 
la deuxième édition du premier. 
ANERIO (rBiiiGx), contivpanUste de 
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Féoole romaine, naquit â Rome vers 1560. 
Après avoir fini ses études musicales sous 
la direction de Jean Marie Nanini, il devint 
maître du musiqne au collège anglais de 
Rome, puis il passa au service du cardiual 
Aldobrandini. A la mort de Palestrina , 
le pape Qément Y III le nomma compo- 
siteur de la chapelle pontificale : son instal- 
lation eut lieu le 3 avril 1594, comme le 
prouve nn passage inséré dans le journal 
de la chapelle, par le secrétaire Hippolyte 
Gambocci da Gubbio , rapporté par Fabbé 
Raini , dans ses mémoires sur la vie et les 
ouvrages de Palestrina (t. 1 , p. 244). Les 
compositions de Felice Anerio sont : 1* 
Trois livres de madrigaux spirituels k cinq 
voix, Rome, Gardane, 1585; 2<> Deux 
livres de concerts spirituels à quatre voix, 
Rome, Goattino, 1593; Z^ Le premier livre 
d'hymnes, cantiques et motets â huit voix, 
Venise, Vincenti, 1596. Cette production 
est dédiée à Clément YlII. Anerio remercie 
le S. Père, dans son épître dédicatoire, de 
Favoir nommé compositeur de la chapelle 
apostolique , et reconnaît devoir cette fa- 
veur â la protection du cardinal Aldobran- 
dini ; i^ Le second livre d'hymnes et de 
motets à cinq , six et huit voix , Rome , 
Zanetti, 1602; 5<* Le premier livre de 
madrigaux à six voix, Yenise, Amadino, 
1590, et Anvers, 1599; 6« Le deuxième 
livre de madrigaux à six voix , Rome , Za- 
netti, 1602 ; 7<* Responsori per la setti* 
mana santa, a treequattro voci, Rome , 
Zanetti, 1 603 ; 8<* Canzonette a tre, quattro 
voci, Madrigali spirituali a tre, quattro ' 
voci, lib. 4, Rome, Zanetti, 1603. On 
a aussi imprimé à Francfort-sur-le-Mein , 
en 1610 , Canitoni a quattro voci. Quel- 
ques motetset psaumes â huit voix d'Anerio 
sont insérés dans les trois collections pu- 
bliées par Fabio Costantini, à Naples, 
1615 , et â Rome , 1616 et 1617. On 
trouve aussi un sonnet à huit voix du même 
compositeur dans les Sonnetti nuovi de 
Fabio Petroizi, Rome, 1609. Dans le 
même recueil sont deux sonnets en Fhon- 
neor d' Anerio : Fan, mis en mosique par 
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Léohard Méldert , stii' ces pttrek» * J%iâitf 
àm ch' Orfeo ti chiamnf ^âlit^6, par Jtsth 
Gavâccle^ fTt^ jP*(e/tce ot ira tfuesfnntri^ 
(etc. Les tdmpesitians iflëdttes de F«U«if 
Anerid se c&tiiértétkt data» le» Atdiitsk dé 
Sftinte Marie in Fallieella, A la baftili^iit 
da TAtieafi^ et à la t^apélle po&tifieate. 

du préoédedi, né ft Reme^ tara 1567 f 
Ibt d*àbOird inaièi^a de chapelle de 81^ 
tuond III, t'ai de Pblegney pais de la net* 
Ibédrate de Yéroiie. De 1&, il(bt appelé à 
Roitife pboi' f reitiplit* la plaea de maître 
de musique dit séiniiiaihs romain) il fkt 
tnsait» mattre è^ eha^le de la Madona 
Oi' MoPUif éttfin^ en 1600^ il olH;iat le 
6iéme etoploi à Saint-Jead-de-Lairaii ^ où 
il resu jtts^'en 1605i On iipiore l^épo^aé 
de sa mort; Jean Francis Aaeirie est nu 
des premiers eompositenit italiiens qui 
aient fait nsége de ohiehés ^ de doables et 
de triplas diiaciies $ pbrtieulièrement daias 
ka Selva Àrmonùsa*, 

Lei tenf res de ee «Mimpositenr sent i 
V^Illibt^ primo dé'numUi a tmtif dne à 
tre vociy Reme^ Robletti^ 1609; 2» ii 
lihw stcondù de mûtetti, ecM le leUmèe 
e le quaUro anti/ôHe ma^ioH dôpo il 
'i>espeps0y 'a seite e oïtô vociy Rome^ 1 6 1 1 1 
3« Il liète tertùy con le letanie a tfnattro 
'voci, Rëme, 1013; 4» Il libtû quarto^ 
etc;, 1617| 5» // lérrf quinio, ôto., 1618 J 
6» SacH t^/fdenet» iquatuotf quinqwe^ 
sëx Vôcâfltà wna tmn basse ad oirganum) 
Rome 9 1619 j 8* Ghirianda di sobf^ 
rose, moteiti a cimfue voci, Romé^ Soldij 
1613$ 7« Selwt armonica dove si eon^ 
iengon MOietti, madtigali^ omMonette^ 
dialajghig îiHe a ttmt> dM{sïe)^fy^ti 
Ijuatito tmci con betsso per orgwto^ 
Rome, 1617; 9« DipoHi musicali, pn^ 
dtigaKadwm^ due, tre, ifuamte voci^ 
Rome, 1617 ; 10® Antifone e sacricok^ 
certipet mut , das^ tre voci^ Rome , Ro^ 
bletti, 1613; 11»» LO^rv de responsori 
per il Natale y a tre, quattroy oito vociy 
Rome, Rebletti 4 1619 ^ 12o LtbrodeUe 
ktanie^ Borne, tfanotti, 1626; l5^Me$$a 



dâ' ihOTH, Rém«^ 16iO; 14* LAtù de 
salmi a tre, quattra-voci ^ hamèy Ro«> 
WétH, 1620) 15- iimféprifno de' ma^ 
dr^ti a tiHquê voti^ Teniae) GiMiâc $ 
lê05| 160 il Mr& délie ^Èg^à^mta^ 
voitue pet sëMf^e ftei emMo è iSsaoy 
Venise, Vincèiiti) 1607) 17«illftfi»a^ 
eondode'madrigidimtii^lée^ M^M, 
àdwmeàtto ihely Tenise, YiiiMMÎ ^ 
1608 I IS» La fecmudatte mhkmkai 
madHgali atmdydut voei, Y èniat, <kf 
dane^ 1611 5 !»• Jhatrv ttmDAtojpM- 
In^^mmlrigaUttmtvfu»^ sêà^êéUêê 
900 vociy e&^hposH éad rti^. Di #htf|i 
etseoAnertoromoHBy %JhiH ùièp^tm% 
^Oraz,Grifiyèani.pùnt.inMùHu^p» 
GiO, BatOstis RobMti^ in 1619. Oh tait 
dans icet onvhigc nn dialogM ft an fafaj 
intitnlé // FigUtsolpnkHgOy eè In Mfer 
sion de saint Panl, à Unit to», <»ft la 
tronns on combat ponr lëk twx tft la in> 
«tmmens, di^na d'ftre atnef« admiré i^ 
dens siècles, dit TaUié Raiillt BO^ IMÊdegâ 
pastorale a tre ifoci eon fteity^latett 
di cembaio e del lùoo in ram»^ RaMi 
VeroTio, 1600» 

Qnelqaes tbatets da lena flnn^ 
Aheria ont été insérés dans traia «biHsf»* 
tions pnUiées par Fid>ia Costantiiii «ms 
lès titres snivans : lo ébf/nl a otto A 
diifehsi ecaeUefUissimi atOoti, lla^« 
G. Q, Garlino, 1615) 2» ^ori rtMMtf 4 
due, tre, qwttt^vœiy étei^ Raue^ ta- 
netti, 1616,* 3» AhAM tnoêetH a éUé 
veeiy ete. , Rome, 1617. Lm mnsiqbe da 
soiinet : DesiaH Ap&lh, U «9 ^rfbu^ 
siagmda, etc., qni ketronw» dans In cél- 
lection de Fa^o Plsbt)tu : Somt0 mmrt 
dijPkOw Pi^retÈt IkfrMma, ènfpra §e ^Oé 
tU FnucaU, è uliH pàsU ià mtaièa n 
eikfoé voei da divers èceeiiémnm^ 
cofiunoaottô ^fine^ Rome, tloMatti, 
1609> est atissi d'Ahèrio. Enfin, on peni 
«ter encone : Gemma mnsieate, dove d 
contengono madrigatty etc., posH m 
musica dal sig. Giov. Bommico Ac&x- 
chi, etc. ; coh itimti ihàtetU a wm^roee 
diGm.^tinÊftmeo^émmy Rmne, 1618. 
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Là rogne «ÉtMWfétilaiA i}tt*ièliiil là 
mesM du pape Maroèl^ cddipoi^ pa^ Và\H^ 
«rina, et la diffictllM de Tttiéeuter en qM- 
qoM endreiU à ah toit, telle ^ti^èlle éuH 
écrite^ dHaritiiiia J. F. indno fl les réduire 
à quatM ▼ela pottt eii licililer i*eiéc«itioli : 
elle Atl impriitiée dataè c«it ëtët$ poilr la fft* 
fldèt^ ftfia ett 1600, ARotoët Ëli 16^, il m 
pArai «àe autre éditioil arèc deui atitrel 
uiesses de Pélestrilii et tilie d*Atterid ^ seul 
ce litt« : âiesse a gtuUM ifdeit Le &« 
ffrimn dd Paièsttihaf dùè t Iste eâhjbs^ 
scr^ sùêê fUwUfèe, e di papa MàtreUé 
rideiia d tpatUro dà GUHf. Praketscà 
Anetio t t la tftuwla délia buttagtia 
dsif iêtes$0 B(o^. Fraa^ JheHo. Càn à 
haseo conUima pet êoHare, în Roma pèt^ 
Paoio MdsoHi, 1616, ad istéHza di LUtd 
Antonio Soidi, Il y a des éditions dft oé 
recueil datées de Romfc, 1639, 1689, et 
d*autres encore. 

ANF06SI (rASciL), né teft Fan ITSA 
dans le hiyaume de Ifaples^ entrtf fort 
jeune comme élère au conserratoire dé la 
Pietàé 11 y étudia d'abord le yiolon; maiè 
ton goât pour là Oompoéltion lui fit illian^ 
donner son instrument : il se mit sous là 
direction de Picelniii, alors un des niattre^ 
les plus renommés de Tltaliei Le profts^ 
seur prit sta éUre en affeetion, et lui {mn 
enra nn engagement, en 1771, (oui* lé 
tiiéâtredbtfe Damhte, i Rome. Déjà il Était 
donné A Yenise^ en 1769, Topérà séHéoi 
de Càjo Mario, qui n'arait pas réussi; il 
ne fut pas plus beui'eux A son début â 
Rome, oar son opéra , dont le titre était 
/ FisioPtari, tomba A plat A la première 
représentation. Néanmoins il obtint nA 
autre engagement Tannée suirante, et 
quoi^'il lie réussit pas mieut, un troisième 
essai lui int accordé pour 1773 : cette fois, 
son triomphe fut complet, et depuis là 
bonne fille de Piccinui, jouée treize ans 
aopararant, jamais opéra n*arait excité uii 
enthousiasme semblable A celui que fit 
naître l'Incognita perseguitata. Plusieurs 
causes contribuèrent A procurer A cet on< 
Trage labrillante réputation qa*il eut aknrs} 
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outré son mérite ^ qui était i>éel et qu*ofl né 
(loufait nief ^ il eiit Tatantage d'élre repré^ 
sente dffios un temps ait les ennemis de 
Pieelnni eberohalent partout un ri? al digne 
de M être Oppdsé et qui pAt céntreba- 
knèerlafiif«u#) s«ns exemple » dt>nt eè 
maître jouissait. Ils Oxagérètent le^ qua^ 
lités dtt talent d*Anibssi afin de diminuer 
tfeltti de PicciÀni. Mon satisfaits du sudoèé 
qu'ils avaient (iroeuré A Tauteur de T/n- 
eogniia, Os Rrtnt aller aux nues , Tannée 
suttante , son opéra bouffe de la la finta 
Ohirdinient, ouThijte médioeto, taudis 
que oelui dé Piecinni, compilée dans le 
même tem|>8| fut obtragensement sifflé. 

il est pénible d'atouer qu*ÂnfosSi s< 
prêta A toutes ces maocsutres ^ et qu'il pay f 
de la plus noire ingratitude eelbi qui lui 
atait facilité Téntrée de la carrière qu'il 
parcourait. Lui-même ne tafda point A 
apprendre A ses dépens qu'il fkut se mé' 
fier de Thumeur eapri<Heuse des Romains^ 
eoft* après les applaudissemens qui firent 
encore prodigués A son Geloso ih CimentOf 
eh 1775, il vit totiéber son ^ifnpiade 
Tannée suivante. Les désagfémens qtl'il 
éproiiva dans ofctte ciHMmstanee le déci- 
dèrent A quitter Rome, et c'est de ee mo- 
ment qu'il écrivit péur les prindjNiuif 
théâtres de TItAlie. En 1780^ il viiit eri 
France t TadministMtSott de l'Opéra saisit 
Teecasion de son séjour A Paris podr fîiiré 
jotier soti Inconnue persécÈUée, qui avait 
été parodiée i>ar Rochefort sous le titfe de i 
Vififanne de ZanioM, et qui fut repré^ 
sentée en 1781. La musique lé^èfe de cet 
opéra iie résista point A l'exécution lourde 
et monotone des chanteurs français dé 
cette époque. On avait donné précédem- 
ment au même théâtre des traductions dé 
plusieurs autres opéras composés par lui ^ 
savoir : le Chrieux indiscret (août 1778), 
la Jardinière supposée (novembre 1778), 
le Jaloux à Véprewe (1779)^ et le 3fa-i 
riage par supercherie (septembre 1779). 
Dégoûté d'une méthode de chant qui n'é- 
tait composée que d'éclats de voix et dé 
cris, kàhm quitta Paris et se Rendît è 
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Londies, où il éUit appdé oMiiae dîne- 
leur de la mmique da théâtre italien. Il 
remplit cet fonctions joiqa'en 1783. 
L* Allemagne réclamait sa présence : il 8*y 
rendit et écrint poar les tkéAtres de Pragne 
et de Berlin // Trionfo dArianna et // 
Ca^aUere per jimore. 

Son retoarjdaos sa patrie fat marqné 
par un opéra boofFe intitulé : Chi cerca 
trova , qni fut représenté à Florence 
en 1784. Après aroir écrit dans plusieurs 
autres villes de Tltalie, il retourna à 
Rome en 1787 ; là il donna quelques ou* 
Trages dont le succès lui fit oublier ses 
anciennes disgrâces. Enfin f fiitigoé du 
théAtre, il désira pour sa retraite une 
place de maître de chapelle dans une des 
églises de Rome, et il obtint la survivance 
de Casali i Saint-Jean de Latran, an mois 
daodt 1791. Au mois de juillet de Fan* 
née suivante, il entra en possession de sa 
place ; mais il ne la conserva qu^un petit 
nombre d'années , car il mourut à la fin 
de février 1797. 

La réputation d'Anfossi a égalé celle 
des plus grands maîtres de son temps ; ce^ 
pendant on ne peut nier qu'il ne soit in« 
férieur à Galuppi , i Piccinni, à Paisiello 
pour Finvention , et Ton ne peut expliquer 
Fédat de ses succès que par Fair naturel 
et facile qui régnait dans ses mélodies, et 
surtout par cette magie de la coupe ita-> 
lienne qui consiste dans un heureux re- 
tour des idées principales. Hais les pro* 
doits d'un art ne vivent pas long-temps 
s'il ne 8*7 trouve delà création ; de là vient 
qne la musique d'Anfossi a vieilli plus 
vite que celle de ses émules. Grand nom- 
bre de morceaux de Buranello, de Pie* 
dnni , de Sacchini et de Paisiello seraient 
encore entendus avec plaisir , il en est peu 
d'Anfessi qui ne fissent naître Fennui ; en 
on mot, cette musique n'a eu pour elle 
que la mode : son temps est passé pour ne 
plus revenir. 

Les opéras d'Anfossi les plus connus 
sont : 1« Cajo Mario, 1769, à Venise; 
2o La CUtnana di TUo, Rome, 1769 ^ 
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5« /. FisUmuri, Roaie, 1771 ; 4« // Ai- 
ronediBoœa, 1772,àRonieetàDresae; 
S^rineognitapeneguitata, Rome, 1773; 
G^Jntigono, Venise, 1775 ; 7^ Démo- 
foonte , Rome , 1773; 8* Ludo SiUa, 
Venise, 177 i\^ La finiaGiardimau^ 
Rome, 1774; Vy^ Il Gelaso in Omailo, 
Rome, 1775 ; 11« La Coniadina ia Cortt, 
1775 ; 12» L'Jvaro, 1775; 15^ Isabdk 
e Rodrigo o la Costotna in Amortf\H^\ 
H^LaPéscatrice/edde, 1776;15«JL'a- 
limpiada, Rome, 1776; 16» // Curim 
indiscretOy 177 S; 17^ Lo Sposo dispt- 
rato, 1778; 18» Cleopatra^ Milan, 1778; 
19^ il Matrimonio per inganno , Paris 
1779; 20« La For%a deUe donne, li- 
lan, 1780 ; 2lo / recchi BurlaU, Lon- 
dres , 1781 ; 22<» / Fiaggiatori felici, 
Londres , 1782 ; 23» Armida, 1782; 
24<> Gli Amanti camUi, Dresde, 1784; 
25« // Trionfo dAriana, Prague, 1784; 
26* // cavalière per Amore, Berlin, 1 784; 
27« Chicerca trova, Florence, 1734; 
28« La Fedova scaUra, Gttid-Naofo, 

1785 ; 29» La Fiera deU' Ascendone, 

1786 ; 20« Vlmbroglio deUe tre spose, 
Padoue, 1786; 31« La Pa%zia de Ge- 
losi, FabrianoetRome,1787; 52»Crtw, 
Rome, 1787; 33« La FiUanella diSpir 
rito, Rome, 1787; 34» Didone Ma^ 
donaia, Naples, 1785; 35<» Artaserse, 
Rome, 1788, 5&* L'Orfanelia amen* 
cana, Venise, 1788 ; 37<> La magadrce, 
Rome , 1788 ; 38« Le Gelosiejbrtunate, 
Bellnne, 1788; 39o La Gaxeita assia 
il Baggiano deluso , 1789, à Rome; 
4® Zenobia in Palmira, Florence, 1790; 
41» Issifilej 1791 ; 42» // ZoUico inci- 
vUito , Dresde , 1792 ; 43» L'Americana 
in Olanda: 44* La Matilda ritrovata, 
44« Gli Ariigianii 46« // FigUuol pnh 
digo, cantate. 

Anfossi a écrit pour l'église des mes- 
ses, des motets, des antiennes, etc. On 
cite particulièrement parmi ces ouvrages 
un Laudate pueri et un LaudaU Jérusa- 
lem, à grand orchestre | qui sont d*un bel 
eilet. 
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' ANGEBSA (wiuBui), maKre de cha- 
pelle k Kempten ^ s'est fait oonnaitre par 
les productions dont Toici les titres: 
1» Andaniô avec six variations pour le 
piano f csavre 1*', Angabourg , Gombart. 
%^ FespenB solemnespro choristam civi- 
lihu quam mralibus ab organo, canio, 
alto, tenore, hasso et orchestra* Op. 2. 
Kempten , Danheimer. 3<* Feni creator, 
quatuor voc. et orchestra. Op. 3. ibid. 

^ ANGECOURT (puiaiN d') poète et 
musicien français da treisième siècle, fut 
attacbé an serrice de Charles d'Anjou, 
frère de saint Louis. Il accompagna ce 
prince en Prorence quand il alla épouser 
la fille de Bérenger. 11 se félicite , dans 
une de ses chansons, d'aroir quitté ce 
pap , qu'il n'aimait pas , pour revenir à 
Paris, où demeurait sa dame. On trouve 
ooze chansons notées de sa composition 
dans un manuscrit de la Bibliothèque du 
Roi (vfi 06^ fonds de Cangé ) , et sept dans 
un autre (65, même fonds). Un manuscrit, 
quia appartenu au marquis de Paulmy, 
en contenait vingt-cinq. 

^ ANGËLET (cHÀaLES-FKÀiiçois), né â 
Gand le 18 novembre 1797, eut pour pre- 
mier maître de musique son père , profes- 
seur en cette ville. A Tâge de 7 ans , il se 
fit entendre sur le piano dans un grand 
concert. £n 1814, il se présenta k Wette- 
len k un concours ouvert pour la place 
d'organiste : il obtint cette place , et une 
médaille lui fut décernée. Ensuite il se 
rendit à Paris, où il entra comme élève au 
conservatoire. Doué d'heureuses disposi- 
tions, il fit de rapides progrès comme pia- 
niste , sous la direction de M. Zimmerman, 
et le 14 décembre 1822 il obtint au con- 
cours le premier prix de piano. Ce fut à la 
suite de ce concours quUl fut nommé répé- 
titeur pour son instrument dans la même 
école. M. Dourlenlui enseigna ensuite l'har- 
monie et 1 accompagnement , et ses études 
musicales se terminèrent par on cours de 
composition où il fut dirigé par l'auteur 
de ce Dictionnaire biographique. 
Angelet avait de l'origiujité dans les 

TOMB I. 



idées^ierivait arecél^gance et pureté^et tout 
semblait lai présager une brillante carrière 
comme compositeur, lorsqu'il quitta Paris 
pour se fixer k Bruxelles , où il se livra k 
l'enseignement du piano. Une santé chance* 
lante et les fatigues du professorat ralen- 
tirent alors l'exercice de son talent de 
compositeur, et ses productions devinrent 
plus rares. Le 21 juin 1829, Angelet fut 
nommé pianiste de la cour par le roi Guil- 
laume. Une maladie de poitrine , dont il 
avait les symptdmes depuis long-temps , 
finît par le faire descendre au tombeau : 
il expira à Gand, le 20 décembre 1832, 
il Tâge de 35 ans. Les ouvrages de sa com- 
position qui ont été publiés sont : 1^ 
Marche variée pour piano seul, op. l***, 
Paris \ 2» Huit variations et polonaise sur 
l'air Fillettes, méfiez-vous, op. 2«, Ufid.g 
3» Grand trio pour piano , violon et vio- 
loncelle, œuvre 3«, Paris, Leduc; 4® Air 
portugais varié pour piano seul , op. 4" , 
Paris, Pacini; 5® Symphonie k grand 
orchestre (couronnée à un concours ouvert 
k Gand) , op. 5« , ibid. ; 6<» Fantaisie sur 
l'air Des Cuisinières (Guemadier), pour 
piano seul , op. 6* , ibid* ; 7<* Fantaisie et 
variations sur l'air Depuis long-temps 
f aimais Adèle, pour piano et violon , 
op. 7*, Paris, Leduc; 8<> Divertissement 
pastoral pour le piano k quatre mains, 
op. 8*, ibid, ; 9<* Caprice sur les plus jolis 
motifs de l'opéra Robin des Bois^ de We- 
ber, pour piano seul, op. 9®, Paris; 10* 
Fantaisie sur les chœurs et la valse de 
Robin des Bois, op. 10*, i6t</.; Il» L'Anr- 
gelus, de Romagnesi, divertissement villa- 
geois , orage et variations pour piano et 
violon, op. 11*1 ibid,; 12<* Mélange sur 
des motifs favoris de l'opéra de Spohr 
Zémire et Azor, pour piano seul, op. 12«, 
ibid,; 13'» Les Favorites, deux valses pour 
le piano, ibid,; 14^ Fantaisie et variations 
brillantes pour le piano sur un air mili- 
taire, op. 14«, Bruxelles; 15** Mélange 
sur des motifs favoris de Guillaume Tell, 
de Rossini, op. 15«, ibid,; 16° Grande 
jieuitaisie et variatioiis brillantes sur la 
« 
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tyrolienne !af orite Bonheur de se repotr^ 
op. 16« , ibid.; l?» Rondeaa brillant sut 
la barcarole de Fra Diauolo pour le 
piano, op. l?*», ibid,; IS^ La Léopoldine, 
hommage A Sa Majesté le roi des Belges ; 
19<* Aqx braves morts pour la patrie, 
ebant gnerrier; SCh* Bonheur d aimer y 
romance; 21*» Kéves d amour j idem, 

ANGELI (le p. PKAKÇOIS-MAKtC ) , coi^- 

^elier du coQTent de Rirotorto, né à Assise, 
fat régent à PéronSe et à Assise, provincial 
de sa province , et sopérienr de son ordre 
an couvent d'Assise pendant quatre ans. Il 
rivait encore en 1693. On a de lui : ^om- 
mario del contrapunto , 1691. Tevo , qui 
cite cet onvrage (Musico Testore, p. 230), 
n^indiqne point le lieu de Timpression. 

ANGELI (GioYANKi) dit Lesbina, cé- 
lèbre cbantear, naquit A Sienne en 1713. 
Dès sa jeunesse, il fut au service de la cour 
de Portugal, où il obtint de grands succès. 
Après quelques aventures périlleuses , il 
revint dans sa patrie , où il prit les ordres 
mineurs pour se retirer du théâtre. Sa voix 
était pure, pénétrante et d'une grande 
étendue; le caractère principal de son 
talent était TexpressioA. Il mourut le 10 fé- 
vrier 1778. 

ANGELO (le p.), abbé du monastère 
de Sainte-Marie de Riveddis, vers la iîn 
du 14*^" siècle, fut le premier, ou du moins 
Tùn des premiers maîtres de la chapelle du 
pape , sous le pontificat de Boniface IX : 
cela est démontré par un passage du testa- 
ment du cardinal Philippe d*Alençon,daté 
du 11 août 1397 , dont voici la teneur : 
Prœsentibus ibidem venerabili paire do* 
mino Angelo Abbate monasterii S, Ma- 
riée de Rivaldismagistro cappella D, N. 
Vapœ prœdicti (Boniface). 
> ANGELO DA PICITONE, franciscain, 
né dans la petite ville de Piccîghittone , 
près de Crémone, d'où lui est venu son 
nom, fut nommé procureur général de son 
ordre en 1541. On ignore l'époque de sa 
mort. Il est compte parmi les organistes 
célèbres. On connaît de lui : Fiorangelico 
di ïfiusica, nuovamcnte dal R. P. /rate 
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Angdo da PielUme^ cohpenùu^ delT 
Ordine minore, organista prœdmriMÙmo, 
composto, Venetia, 1547 , iB-4«. 
"^ ANGELO ( MICHEL) , soprâiittte , né à 
Bol<^e, vers le miliea do 18** siède, 
était en 1786 au service de râeeteor de 
Bavière, comme chanteur de M dhapelie. 
Il jouait les rôles de prùno numoù aa 
grand théâtre de Munich. 
^^ANGELONI (Lovis), Utt^nitcttr, né 
vers 1770 à Frusinone, dans Tétat i 
vint à Paris en 1806, et après pla 
années de séjour employées en rec h et ci ie i 
dans les bibliothèques , publia un volimie 
in-8®, sôus ce titre : Sopra la Tàa, U 
opère, ed il sapere di Guidé ^Arrxso, 
restauralore délia scienut e dM artt 
musica, Paris, 1811, in-8<» de 222 pages. 
Bien que «rempli de divagations, et écrit 
d'un style pédantesque, cet onTnge se 
recommande par un travail conscicBetem 
et par la bonne foi de ra&teor. Il tA 
divisé en quatre chapitres. Le premier a 
pour objet d'éclaircir toutes les questions 
relatives à la personne de Gai d^Areno; 
c'est le meilleur. L*autear de œ dîcCioii- 
naire avait fait en 1809 et 1810 des tn- 
vaux assez étendus sur le même sii)cC : 
M. Fayolle, qui préparait alors leDictioo- 
naire historique des musiciens qa*il a publié 
avec H. Choron , lui fit de vives inslanoes 
pour qu^il lui cédât tons ces matértaaz, dont 
il ne fit pourtant aucun osêge après qnlls 
furent passés eh sa possession. Dqiiits Ion, 
ils se sont égarés ; peut-être est-il permis 
de croire qu ils sont tombés entre lesmains 
d'Angeloni et qu'ils ne lui ont pas fté ino- 
tiles. 

Le second chapitre contient fanaly» 
des ouvrages de Gui et TezameD de q«el- 
ques-uns des manuscrits qui noas eii res- 
tent \ le troisième , la dtscossion des o^ 
nions diverses sur l'utilité de la réfeme 
opérée [far ce moine , et sur les inventions 
qui lui appartiennent; le quatrième traite 
de son savoir. Angeloni n*avalt pas aae 
connaissance suffisante de la mnskfac 
pour traiter des queétions si ddîcfttcs. 
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écneil de là plupart éeê écriraSns qai s*en 
sont occupés. Pour être en ét&t de com- 
prendre bien les ouvrages de Goi d*Arezzo, 
il faut posséder à fond la connaissance de 
la masiqne , de son histoire , et aroir Id 
tout ce qn^on a éeHt arant et après lui. 
Aagdotti est saisi d'une admiration sans 
bornes pour rbomme dont il écrit la tie, 
et sur la foi de traditions mensongères il 
loi accorde une multitude dlnventionS 
aoiqnelles Gui n*a jamais songé. Le livre 
est terminé par deux lettres de Gui , déjà 
publiées par Baronins, par MabilJon , par 
Tabbé Gerbert et autres , mais atec quel- 
ques corrections du texte d*après les ma- 
nuscrits de la Bibliothèque du Roi. 

Ângeloni a fait aussi paraître à Paris 
plusieurs autres ouvrages qui n^out point 
de rapport arec la musique , et qui eurent 
peu de succès, il n*était point heureux; sd 
position précaire Fobligea à passer en An- 
gleterre Ters 1820; on ignore ce qu'il est 
devenu depuis cette époque. 

ANGELUGGt (akgxio), fabricant de 
cordes de boyaux, naquit à Naples au com- 
mencement du 18"* siècle, et mourut dans 
cette ville en 1765. Il contribua beaucoup 
i perfectionner les produits de ce genre 
dmdnstrie, dans lequel les Napolitaine 
ont conservé uite supériorité incontestable, 
particulièrement pour les chanterelles. Ce 
fut Angelacci qui découvrit que les moutons 
de sept on huit mois , élevés et nourris suf 
les montagnes, fournissent des boyaux d'une ^ 
qualité fort supérieure à ceux des mêmes ani- 
maux plus jeunes ou plus vieux et nourris 
dans les plaines. 11 employait constamment 
plusieurs personnes pour chercher des in- 
testins choisis, et avait plus de cent ou- 
vriers sous ses ordres pour la febrication 
des cordes. Les meilleurs ouvriers étaient 
tirés par lui d^une petite ville deVAbrnzze, 
nommée Salé, Angelacci avait formé une 
société pourTaugmentation desafabriqoe; 
mais elle fut de courte durée parce qu'il 
s'éleva un procès entre les co-associés, lequel 
donna lieu & plusieurs écrits assez curieux 
sur la iabrication des cordes de boyaux. 
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On trouve des détails intéressans sur ce 
procès dans les Nouvelles d'Italie, de 
Volkmann, tome 8 , page 208, et dans la 
Gazette mUsicale de Spire, année 1789. 
^-ANGERMEtER (jean-ignace), né & 
Bildin dans la Bohème, vers la fin du 
17"'« Siècle , était un des plus habiles vio-* 
linistes de la chapelle impériale dans les 
années 1723 à 1727. On a de lui plusieurs 
concertos de violon, qui sont restés en 
manuscrit , et qui portent pour souscrip- 
tion : Authore Johanne Ignaio Anger» 
thejrer, Bokemo Bilinensi, Il y a lieu de 
croire qu*Angermeyer était frère ou du 
moins parent de Jean Adalbert Anger- 
meyer, peintre célèbre, né comme lui ft 
Biidiil. Il fut un des vioHnistes de Tor- 
chestre qui , en 1725 , exécuta à Prague , 
rOpéra de Fux, CostanzaeFortezza, ad 
couronnement de l'empereur Charles TI. 
■■^ANGERSTEW (jean-charles), prédi- 
eateur à Brelkov,près de Stendal,Tersl 788, 
fut auparavant organiste â Stendal. Il a 
écrit plusieurs compositions pour le cla- 
vecin, qui sont restées en manuscrit. Comme 
écrivain didactique , il est connu par un 
ouvrage intitulé : Tkeoretisch praktischè 
jiniveisung , Choral -gesœnge nicht nur 
nchtig, sondent auch schœn spielen zù 
lemen (Instruction théorico-pratique pour 
léchant simple, etc.) Stendal 1800,in-8<>. 
C'est un fort bon ouvrage, utile à tous les 
organistes des églises protestantes. 

ANGIOLINI ( JEAM-FKEDERic ), compo- 
siteur de musique instrumentale, né â 
Sienne, a passé quelque temps à Berlin, 
vers 1787, et y a publié quelques-uns de 
ses ouvrages. Oe là il s'est rendu à Péters- 
bourg , en 1791 . En 1797 il est revenu en 
Allemagne, où il s'est fixé. Il vivait encore 
en 1812. Ses ouvrages imprimés sont : 
V* Sonata per cemhalo con Jlauto; 
2« Fariazioni sopra il duetto: Pace caro 
tnîo sposo, neir op, Cosa rara, percent- 
balo ; 3° Trois sonates faciles pour lu 
harpe, auecjldte adlib., Berlin, 1792; 
4<» Sonata seconda per cemhalo , con 
^uto, Berlin , 1794 ; 5« Six variations 
6* 
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faciles pour la harpe ou piano-forte , 
Brunswick, 1797; ô» Arie ans dent 
Sonntagskinde : ich sage es doch immer, 
mit Verœnderungenflir die Harfeoder 
dos Forte-piano, etc., Brunswick, 1797. 
On a iaiprimé à Londres^ en 1788^ six duos 
pour deuxfutes ou ^violons, sous le nom 
d'Angiolini. 
"*• ANGLEBERME (jiah-pierbi d ) , lec- 
teur et professeur de droit à FuniTcrsité 
d*Orléans , et ensuite conseiller au sénat 
de Milan, est mort dans cette ville, en 1521 , 
par suite de l'explosion d'un magasin à 
poudre. On a de lui : Homo, seu philoso^ 
phuSf qui de divind humandque justitid 
dissent et de ipsd quoque juris civilis 
scientid, Sermo de fortund in Plutan^ 
chum ubi de fortund Galloruni, sermo 
depacCf sermo de musicd et saltatione 
ex LucianOf etc. , Paris, 1518, in-4<>. 
.^^NGLEBERT (ixam benêt d') , clave- 
ciniste de la chambre de Louis XIY , a 
publié à Paris , en 1689 , un ouvrage inti- 
tulé : Pièces de clavecin avec la manière 
de les jouer, diverses chacones, ouver- 
tures, et autres airs de monsieur de Lulljr 
mis sur cet instrument, quelques fugues 
pour l'orgue, et les principes de Vaccom- 
p€ignement* Livre premier. Dans la pré- 
face, il annonçait un second livre de ces 
pièces ; je ne crois pas qu^il ait paru. Le 
style de d'Anglebert a moins de grâce que 
celui de Gbambonnières ( /^. ce nom) , mais 
sa musique est écrite avec beaucoup de pu- 
reté et de savoir. Ces qualités se font re- 
marquer surtout dans les fugues et dans 
un contrepoint à quatre parties pour 
Forgue , qui suivent les pièces de clave- 
cin; les meilleurs organistes allemands 
et italiens, contemporains de d'Anglebert, 
auraient pu se faire honneur de ces mor- 
ceaux. Long-temps on a cru que Corelli 
avait été le premier compositeur qui eût 
yarié Les folies d'Espagne, et même 
quelques personnes ont dit qu'il était l'au- 
teur de cet air ; mais le recueil des pièces 
de d'Anglebert contient vingt-deux varia* 
tions sur le même thème, et la JFolia de 
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CorelH n*a été publiée que dans Ymawn 5* 
dont la première édition partit en 1700. 
Un beau portrait de d'Anglebert , peint pir 
Mignard et gravé par Yermenlea , est ea 
tête du livre de ce musicien. 

ANGLEDI (....). La Bibliotlièqiie en 
Roi à Paris , possède en manoacrit da 
Toccaies pour l'orgue , de la oompositisB 
de cet auteur , sur lequel on n*a d «iBean 
aucuns renseignemens* 
N^ ANGLE&IA (CAMILLE) , moine fnacis- 
Gain, né à Grémone. Il fut élève de Qaode 
Herulo , et mourut en 1630. Il a poUié : 
Kegoledel contrappunto,et tIeUa mmictdt. 
composizione, Milan , 1622 , in^é*. Cert 
un ouvrage médiocre dont la rareté Dut 
tout le mérite. 

'-^ANGLESI (dominiqve), moaÎGieB aa 
service du cardinal Jean-Cbarles de Tos- 
cane, a composé la musique d^wn opén 
intitulé La serva nobiie , qui Inft repré- 
senté à Florence, en 1729. Cest tant « 
qu*on connaît de lui. 

•«^•^NGBISANI (cHAELEs), chantenr ita- 
lien, né à Beggio, vers 1760, se fit entendre 
sur plusieurs théâtres d'Italie, et se rendit 
ensuite à Vienne, où il a pablié 1* sei nol" 
tumi a tre voci, soprano, tenore e basso, 
colV accompagnamenlo di cemhalo , 
Vienne, 1798; i?*seinottumi, etc^ep. 2", 
Vienne, 1799. 

"VaNGSTENBEBGEB («cbbi.), né à 
Beichstadt en Bdiême, le 2 janvier 1717, 
fut dans son enfance un très bon ooatral- 
tiste du chœur de l'élise des cbevalien de 
la croix (Kreuzhermkirche), à Praigue. D 
avait beaucoup d'aptitude pour lesacàoioes, 
particulièrement pour la mnsiqoe, et il se 
serait distingué dans celle-ci s^il ne Teî^ 
négligée pour remplir les devoin de son 
eut. £n 1738, il était entré dans lordie 
des chevaliers de la croix, et il pnnaeca 
ses vœux le 1«' janvier 1743* finsoile fl 
fut pendant treise années chapelain à 
Garlsbad , puis doyen de la ménie ville , 
pendant onze autres années. En 176S il 
passa à l'église de Saint-Gharles,à Vieane, 
en qualité de Commandeur, et xenplitks 
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fonctions de cette place josqn^en 1789 , 
époque de sa mort. Ang^stenberger éciÎTit 
dans sa jeunesse beaucoup de musique 
d'église, dans le style de Lotti; elle est 
restée en manuscrit. 

. ANIMUCGI A (jeah), né à Florence au 
commencement du 16*« siècle , ou à la 
fin du 15™«, fut un des pins anciens maîtres 
de Técole italienne dont les compositions 
se firent remarquer par une harmonie plus 
ooarrie , un dessin de toîx plus élégant et 
un caractère mélodique mieux adapté aux 
paroles que les productions des maîtres 
flamands. Dans sa jeunesse, il se lia da- 
mitié arec saint Philippe de Neri, qui 
fonda la congrégation de roratoircen 1540, 
à Rome , et à qui Ton attribue communé- 
ment rînrention du drame sacré auquel 
on donne le nom dWatorio. Animuccia 
était devenu le pénitent de Philippe : il 
composa ses Laudi ou hymnes à plusieurs 
parties, qa*il allait chanter chaque jour 
avec ses amis à loratoire, après le sermon, 
et ces Laudi derinrent Forigine de Tora- 
torio proprement dit. Au mois de janTÎer 
1555 , il fut nommé maître de la chapelle 
du Vatican : il en remplit les fonctions 
jnsqn^à la fin de mars 1571 , époque où il 
cessa de rirre. Poccianti (Catal, Script* 
Florent., p. 101), a placé Vépoque de sa 
mort en 1569 ; mais c^est une erreur : car 
Pierre Louis de Palestrina succéda immé- 
diatement à Animuccia dans la place de 
maître de la chapelle du Vatican, au mois 
daml 1571 » comme ou le voit par les 
archives de cette chapelle, et par la notice 
manuscrite des contrapuntistes et des com- 
positeurs de musique par Joseph Octave 
Pitoni. 

On a publié de ses compositions : 1» // 
primo libro di madrigali a tre voci, con 
alcuni motet ti, e madrigali spirituaU, 
Rome , per il Dorico, 1565 \ 2« // primo 
ïibro di messe a quattro, cinque e set 
voci , Rome y per gli eredi de' Dorici, 
1567 ; 3^ // primo libro de' madrigali a 
quattrOy cinque eseivoci, Venise, Gar-» 
lane , 1567 ; 4^ Libro deUi magnificat a 



ANI 



85 



quattro voci, Rome, per gli eredi dei 
Dorici, 1568 ; 5° Il secondo libro délie 
laudi ove si contengono motetti, salmi, 
ed altri volgari e latini fatti per l'ora- 
torio di S, Girolamo, menire quivi dimo^ 
raua S. Filippo, e V Animuccia era il 
maestro di cappella, Roma , per gli eredi 
del Blado, 1570. On voit par ce titre 
qu^Animuccia avait été maître de chapelle 
de Toratoire avant de passer au Vatican , 
c'est-à-dire antérieurement à 1555. Le 
P. Martini a inséré dans son essai fonda- 
mental de contrepoint fugué (P. I, p. 129) 
un jignits Dei, k six voix , de la messe 
Gaudea in Cœlis, et un autre jignus 
(p. 181) de la messe ad Cœnam agni 
providi, tous deux extraits du recueil de 
messes d^ Animuccia , cité ci-dessus. Le 
maître de chapelle Reichardt possédait 
deux messes manuscrites de ce composi- 
teur : Tune pour deux soprani, alto, tenore 
et basse; Tautre pour deux soprani, alto et 
baryton : elles étaient vraisemblablement 
tirées du même recueil. Il paraît qu* Ani- 
muccia a composé des messes , des hymnes 
et des motets postérieurement aux publi- 
cations qui viennent d'être citées , et que 
ces ouvrages sont restés en manuscrit 
dans la chapelle du Vatican ; car on lit 
dans nn Censuale, manuscrit de la même 
chapelle, Tordre suivant , signé par le 
chanoine Genci , et daté du 23 décembre 
1568 {P^. Baini, Mem. stor,crit, délia 
vita e délie op. di Giov. Pierl, da Pa- 
lestrina, t. 2, p. 104, n» 532) : R. Mo. 
Fîncenzo Rago pagherete a Mo. Gio^ 
vanni Animuccia, maestro dei cantori 
délia cappella, scudi venticinque di 
moneta, quali sono per la fatica e spesa, 
che egli hafaiio in comporre, e scrivere, 
efare scrivere a sue spese Vinfrascritti 
inni, motetti, e messe, che di nuovo 
pernostra commissione egli hà composto 
KXL PRESENTE AKNO, le qualicrano neces- 
sarie in cappella, e che sono secondo la 
forma del concilio di Trento, e delV 
qffiùo no90, che io ve lifarà boni alli 
conti vostri. Nota délie composizioni. 
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L'inno Aiires ad nostroa , per la qua^ 
dragesima, Vinno délia Transfigura^ 
zione, cinque inrd délie Ferie, l'inna 
Êzaltet cœlum in tono nataliSf Vinno 
Deu8 tnora^ militam in tono ut supra , 
Vinno Sahete flores martynim m tono 
^t supra. Un motetto a quattro voci, 
per la vigilia di Natale quando passa il 
Papa. Un motetto a cinque Paer natiu 
es^ nobU per il giorno del capo d*anno. 
Un motetto a sei per la mattina d'ogni 
santi per quando passa il Papa, Un mo^ 
tetto a quattro Xtos in altam per quando 
passa il Papa. Un inno Exalte! codIqui 
liiudibus in tono ordinario , un inno 
jste Confessqr in tono ut supra, Vinno 
Jesa eorona Tirginain in tono ut supra f 
Vinno Ave maris stella. Una messa a 
cinque délia madonna* Due messe a 
quattro dtUa madonna, Di casa li 23 
di décembre 1568. Gaspar dncius can' 
ous et magister cappellœ, La rapidité 
prodigieuse qa^Animaccia avait mise à 
composer toos les ouvrages énamérés dans 
cette note a de qaoi frapper d*étonnement j 
car toat cela a dû être fait en cinq mois , 
puisque ce laps de temps s*était seulement 
écoulé depuis la bulle donnée par le pape 
Pie Y pour la reforme du bréviaire et de 
VofRce, en exécution du décret du concile 
de Trente, jusqn à la date de la note qu on 
vient de lire. La fécondité a toujours été 
«ne qualité distinctive des compositeurs 
italiens. 
N. ANIMUGGIA ( pavl) , frère du précé* 
dent, fui un des plus babiles oontrapun- 
tiates du seixième siècle. Pittoni affirme, 
dans sa notice manuscrite des contrapun- 
tistes et des compositeurs , que ce musicien 
fut maitre de chapelle de Saint Jean de 
Latran depuis 1550 jusqu'en 1555 , et qu'il 
fuccéda i Rnbino. 11 y a erreur dans cette 
assertion, car le mdtre de cette chapelle, 
en 1552 , était Bernard Luppachini , qui 
eut pour successeur , en 1555 , Pierre 
Louis de Palestrina. Animuccia ne fut 
maitre à Saint Jean de Latran que depuis 
le mois de janvier 1550 jusqu en 1552. Le 
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même auteur met en doute qotf Fanl Aaî- 
muccia ait été frère de Jean $ usais Poc^ 
cianti , qui était contemporain de ces dnz 
musiciens , dit positivement dans son ca- 
talogue des écrivains florentias , qu'ils 
étaient frères : Poilus Jlnimuccia kmdth' 
tissinU Joannisjratcr, mu sictu vesuàU- 
simus, madrigales et motettos mùnsa^ 
vitaterefertosposteris transmUit.{^Uà. 
script. Florent, p. 145.) Le méaie aulenr 
dit que Paul Animuccia moarut en 1565. 
On trouve dans le catalogiie de la hiUia- 
tbèque musicale de Jean lY , rot de PoftB* 
gai , Tindication d'un recueil de madrigau 
de ce musicien sous ce titre : // desiderioj 
madrigali a cinque, lik. 2. Un de ses us- 
drigauz a été inséré parmi oenx de Roisnd 
de Lassus , publiés i Yeniae par Gardase, 
en 1559 ; un autre madrigal de sa oonps- 
sition a été placé par le même Gardam 
dans son recueil de 1559. Dana la erike- 
tion de motets imprimée à Yenise, en 156&, 
on en trouve un d' Animuccia; esifin An- 
toine Barré a publié à Milan ^ en 15S8, 
un recueil de motets, qui contient qodquei 
pièces du même mettre; oe recneil a pour 
titre : Liber primas Musamm enns qua- 
tuor vocibus, seu sacrée camtàonms , qmu 
^ulgo motetta appellant. 

NkNJOSjDioiiisio Doa), compontear, 
harpiste et virtuose sur la viola dà Gamba, 
naquit à Lisbonne et entra en 1656 daas 
Tordre des Hiéronimites , an monasièTe de 
Belem. Il y mourut le 19 janvier 1709. 
11 a laissé en mannscrit les ouvrages soi* 
vans de sa composition : 1* Jtespomsmw 
para todas as/estas daprimeiracimsse; 
2^ Psalmos de vesperas, e Magm^kmt ; 
Diversas Missas , FHhtmcicos et Mo^ti- 
tes. Hachado {BibUoth. Lusit. t, l,p. /Oi) 
dit que ces compositions eustent dos k 
couvent de Belem. 

ANKERTS (6HISUN n*), ^.Dairuin. 

^NMER (....), musicien angius fi 
compositeur, éprouva pendant la dofée 
du protectorat les effets de la perséentiaa 
dont les arts avaient été l'objet , ci vfmft 
dans la retraite ; mais k la restaontian , d 
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leTÎAt à U eoQr , et fat da nombre des ma- 
giciens qui composèrent la chapelle de 
Charles II avec Tacher, Henri Laires, 
Henri Porcelly Homphrey, Blow et Wise. 
Les compositions d'Asmer sont restées en 
mannscrit. 

^ AKN£*AMÂLIE , princesse de Prasse , 
soDr de Frédéric II, naquit le 9 novembre 
1723. Elève de Kirnberger, directeur de 
M mosiqne, elle acquit asses d'habileté 
pour composer sor la cantate de Ramier , 
la mort de Jésus , une musique qui , dit- 
on, disputa le prix i celle de Graun. 
Kimberger en a inséré nn chosar dans son 
art de la composition pure {Kunst des rei* 
nen^satzes )• Ce morceau est écrit d'un 
style mâle et nerveux, et Ton 7 trouve 
plus de connaissance des divers artifices 
du contrepoint qu'il n*est donné ordinai- 
rement â une femme d'en posséder. Un trio 
pour le violon, placé dans le même ou- 
vrage, prouve son talent dans la compo- 
sition instrumentale. A ces connaissances, 
elle joignait, surtout dans sa jeunesse, 
une habileté rare sur le clavecin. Cette 
princesse est morte à Berlin, le 30 mars 
1787. Elle avait rassemblé une ba)liothè- 
qoe do mosiqne qni contenait les ouvrages 
manuscrits et imprimés les plus rares, 
tant dans la théorie et Thistoire que dans 
la pratique. On y remarquait surtout la col« 
leetion complète des «nvres de /. S, Bach, 
dtffmndel, des anciens maîtres de Fécole 
allemande tels que Ir . Hasler, J. Kuhiuut, 
D. VeUtTj MomiUus , Agricola , etc., et 
les ouvrages des grands organistes D. Eux* 
tekude,N. Bruns etJ. C. F. Fischer. C^M» 
précieose collection, estimée 40,000 écus 
de Prusse (160,000 francs) , a été léguée 
parle tesUment de cette princesse an Gym- 
nase de Joachimsthal i Berlin, avec les 
portraits de J. 8. Bach et de Kirnbefger, 
peints par Lisiewsky. 

ANNE-AMALIB, duchesse de 8axe- 
Weimar, filleda dncCharles de Brunswick, 
naquit à Brunswick le 24 octobre 1739. 
Douée des plus henreuses dispositions pour 
la mnsiqne , elle se livra avec ardeur i 
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rétnde de cet art , d'abord sons la direction 
de Fleischer, et ensuite sons celle de Wolff, 
maître de chapelle à Weimar, qui lui en- 
seigna la composition. Son travail assida 
la mit bientôt en état d'écrire un oratorio 
qui fut exécuté par la chapelle du duc de 
Weimar, en 1758, et d'un petit opéra 
intitulé Erwin und Elmire j représenté 
en 1776 , et dont Lens a fait l'éloge dans 
le Mercure allemand (mai 1776, p. 197) . 
C'est au goût éclairé de cette princesse que 
le théâtre de Weimar est redevable de la 
splendeur où il parvint vers 1770, et de 
Texécution parfaite qu'on y remarquait* 
EUe est morte à Weimar le 12avril 1807. 

ANNE-D£N-T£X (cornbillx). Fiyye^ 
Txx. 

ANNIBALE , surnommé Patauinus ou 
Padovano, parce qn il éteit né à Padoue, 
fut un des plus grands organistes da 16^^ 
siècle , et en même temps le plos habile 
joueur de luth et de clavecin de son terops. 
Vincent Galilée en fait un pompeux éloge 
dans son dialogue sur la musique et dans 
son Fronimo, Il n*éteit âgé que de 25 ans 
lorsqu^on lui accorda la place d'org^i^i^ 
de l'église St.-Marc de Venise. H en rem- 
plit les fonctions pendant plus de 30 ans, 
et vivait encore en 1560. On a de lui : 
1 ^ Liber prinuts motettorttm quinze et sex 
twcccm, Venise 1576. ^ Cantiones quatuor 
voqum, Venise, 1592. 3« MadlrigaUa 
cinque vocij ibid. 1583. 11 est vraisem- 
blable que ce sont des réimpressions d'édi- 
tions plus anciennes. 

nANNUNCI AC AM (fràmçois-gàibibl d'), 
oordelier du grand couvent de Lisbonne , 
né en 1679 , a publié un traité de plain- 
chant sons ce titre : Arte de Canto^hao, 
resumidapara o uzo dos religiosos Fran- 
ciscanos observantes daSeuitaProvmcia 
de Portugal, Lisbonne , 1735 , in*4«. 

ANO&A (josxra), de Venise, a oompoeé 
la musique d'un opéra, intitulé Don Sa^ 
verio, qui fut représenté dans sa patrie, 
en 1744. Les particularités de la vie de ce 
musicien sont inconnues. 
«'ANSALDI (cASTO-iMNOCEjiTx), demi* 
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nicain , né â Plaisance le 7 mai 1710, fit 
ses étades ches les jësaites et devint nn 
helléniste habile. En 1750 il fat nommé 
professeur à Taniversité de Ferrare. 

Dans son enfance, il coarat nn très 
grand danger, sa mère étant allée arec loi 
en pèlerinage à Lodîgnano , on venait de 
mettre les chevaox à la voiture ponr re- 
tourner à Plaisance ; mais les rênes n^étaient 
point encore attachées. Ansaldi saisit le 
moment où sa mère et le cocher étaient 
éloignés , ponr monter sur le siège el 
chasser les chevaux, qui s^enfoirent à tra- 
vers les champs et jetèrent Tenfant dans 
une prairie, où, heureusement, il ne se fit 
aucun mal. 

Au nombre de ses ouvrages se trouve le 
suivant : Deforensijudœorum Buccina 
commentarius, Briziai, 1747, in-4®. Cest 
on fort bon livre où la matière est traitée ' 
â fond. 

•s^^ ANSALDI (fjelàkçois), né à Vcrceil, 
en 1785 , est élève de Pietro Sassi , son 
onde , qui en a fait un habile violiniste. 
Ayant été nommé directeur de la chapelle 
du roi de Portugal, il est passé avec la cour 
â Rio* Janeiro , où il réside maintenant. Il 
a composé plusieurs concertos de violon , 
qui sont restés en manuscrit. 

^"^ ANSANI (oioYÀNNi), né k Rome vers le 
miliaa du 17">* siècle , fut un des meil- 
leurs ténors de Tltalie, et non un sopra- 
iiiste, comme on le dit dans le Dictionnaire 
des Musiciens de 1810. En 1770 il passa 
en Danemarck, où il se fit entendre avec 
succès. En 1782 il chanta k Londres, et 
en 1784 À Florence. Après avoir paru sur 
les théâtres principaux de Tltalie, il se 
retira k Naples à Tâge de près de 50 ans, 
et 8*y livra k renseignement du chant. Il 
vivait encore en 1815. Les quittés par 
lesquelles ce chanteur se distinguait, dit 
Gervasoni (Nuos^a teoria di musica, 
p. 84), qui Favait entendu plusieurs fois , 
étaient une sûreté d*intonation fort rare, 
une grande puissance d^expression , et la 
plus belle méthode de chant , soit sons le 
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rapport delaniisedet«MX,soîtiOQ8odù 
de la vocalisation. 

Ansani s*est aussi distiagué ooame 
compositeur de musique de chambre, et 
Ton a de lui plusieurs morceaux de très 
bon style , entr'autres des duos et datiin 
pour soprano et ténor avec basie ooatiaDe. 
On ignore s^il vit encore. Gerber dit 
(NeuesLex.) qu*on a représenté à Florence, 
en 1791, un opéra de sa compoâtkniBti- 

^ tulé la Fengeance de Mmos. 
XANSCHUTZ (sAL.-JSAN-GioaGss), pas- 
teur À Péterwitz près de ScbweidnitK,daas 
la Silésie, naquit le 28 février 1745, i«t 
nommé pasteur en 1773 , et monrot k 
28 février 1807. Il a inséré quelques v* 
tides sur la musique dans les jonnaoi de 
la Silésie , particulièrement des léflenni 
sur le clavecin (Eiy^^tis iiber dos tiaintr 
und piano forte ) . 

^"^ ANSCHUTZ (J.-A^), musiciaialleiniiid 
actuellement vivant sur qui je n'ai pu ne 
procurer d'autre renseignemeot qoe la liste 
de ses ouvrages. On a publié de loi :1* Six 
chansons allemandes ( Sechs Jeutscke 
Lieder) , Bonn , Simrock ; 2» Trais dus* 
sons allemandes et une française, i6û/.i 
3« Deux airs italiens et allemaadspoBrb 
voix d*alto, ibid. ; 4« J>as blSmlea hvb- 
derschœn (La jolie pcrtite flear), ibid.; . 
5^ Quatre chansons allemandes, ibid,; 
&*Rhapsodische Gesœnge, versuck eûer 
musikalischen Déclamation, opéra 8t 
Augsbourg, Gombart; 7* Trais cbsts, 
paroles de Gœthe, Leipsiek, Breitbpfe^ 
Hontel; 8« H^er kaufi liebesgôtto', de 
GcBthe, Bonn, Simrock j 9« Walsesiiieaf 
parties pour lorchestre, livres l«,2«et5«, 
Bonn, Simrock 5 10« Idem, k dix ptrt»i 
livre 4% ibid.; 11» Marche des fraao- 
maçons en harmonie, i treixe parties, o 
partition , ibid. ; 12« La musette de I^iu 
variée pour le piano, Leipsidc, Breithiff 
et Haertél; 13« Huit allemandes pour le 
piano, livre l"', Augsbourg, Gooilart; 
14« Walses pour le piano , livres 2« et 5% 
Bonn, Simrock ; 15« Idem., livre 4% i^>' 
16» Hymne maçonnique pour trois toIx ^ 



ANS 

cbcsar, avec deiiz violons, alto et violon- 
celle , en français et en allemand, ibid, 

ANSCHUTZ ( sRNasT - oasBABOT - sa • 
u)hon), docteur en philosophie, professenr 
de Técole honrgeoîse et organiste à la noa- 
Telle église de Leipsick , est né en 1800 à 
Laater près de Suhl. 11 est auteur d'un 
traité de musique vocale (Schulgesanbuch) 
qui a ét^ publié À Leipsidc, en deux parties 
in-8o. On a aussi d'Ernest Anschutz un 
recueil de chansons allemandes , œuvre 1<^', 
qui a paru à Leipsick en 1825. 
^ ANSELME DE PARME (georce), 
écrivain sur la musique, ne fut connu jua« 
qu'à ce moment que par ce que Gaforio en 
a dit en plusieurs endroits de ses ouvrages. 
Forkel parle d'Anselme dans sa littérature 
musicale (p. 487), mais d'une manière 
vague, et seulement d'après les indications 
de Gaforio. Le P. AiFô, bibliothécaire de 
Parme, fait l'éloge d'Anselme dans ses 
Memoriê degli scrittori e letterati par- 
miggianiy et déplore amèrement la perte 
d'un dialogue sur la musique qu'il avait 
écrit. £. Gcrher {NeuesLexik, der Tonk,) 
croit que cet Anselme est le même qu'An- 
selme Flamand , musicien' du duc de Ba- 
vière, que Zacconi (Prattica di Musica , 
part. II, ch. 10) considère comme le pre« 
mier auteur de l'addition de la septième 
syllabe de solmisation aux six premières 
de l'hexacorde de Gui d'Areuo. Gerber ne 
s'était point souvenu qu'Anselme de Parme 
ayant vécu antérieurememt à Ga£Porio, 
c'est-à-dire vers le milieu du 15™* siècle, 
n'a pu être l'Anselme dont parle Zacconi, 
puisque celui-ci vécut dans le même temps 
qu'Hubert WaelraDt , c'est-à-dire vers le 
milieu du 16"*« siècle. Tous les doutes 
qui s'élevaient sur cet écrivain sont main- 
tenant dissipés par la découverte que labbé 
Pierre Maxsuchelli , bibliothécaire de la 
Bibliothèque Ambroisienne , a faite, en 
1824, du manuscrit de son ouvrage De 
Harmonia dialagi. Les circonstances qui 
donnèreot lieu à cette découverte sont assci 
curieuses. Un des amis du savant biblio- 
thécaire, étant entré dans la boutique 
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d*nn épicier, remarqua que le marchand, 
pour envelopper ce qu'il venait d'acheter y 
déchirait une page d'un livre in-folio dont 
la couverture était déjà arrachée ; imagi- 
nant que ce volume pouvait mériter un 
meilleur sort , il en fit l'acquisition et le 
montra à l'abbé Mazsnchelli, qui en re* 
connut aussitôt la valeur, et qui le déposa 
à la Bibliothèque Ambroisienne , où il 
existe actuellement. Cette copie des dialo* 
gués d'Anselme parait avoir appartenu à 
Gaforio, car on trouve à la fin ces mots , 
d'une autre main que le reste du manu- 
scrit : Liber Franchini Gaforilaudensis 
musicœ professons, mediolani phônascù 
Le P. Affô (Memorie degli scrittori e 
letterati parmiggiani f t. ii, n9 lxxvii, 
p. 155 et sniv.) appelle Anselme Giorgio 
Anselmi Seniore , en fait un professeur 
de mathématiques , né à Parme , et assure 
qu'il était mort avant 1443. Tout cela est 
conforme au titre de l'ouvrage dont il vient 
d'être . parlé , car il commence ainsi : 
Prœstantissimi ac clarissimi musici, 
artitan medecùiœque ac astrologiœ con-- 
sumatissimi uinselmi GeorgU PaTmenf» 
sis, De musica dicta prima balneartan* 
Gomme on le voit par ce titre , Anselme 
était à la fois musicien habile, médecin et 
astronome, ou, comme on disait alors, 
astrologue. Dans le catalogue des couvres 
de ce savant, qui se sont perdues, le 
P. A£Eo cite de Harmonia diiUogi, Ces 
dialogues , dit-il , se font entre l'auteur et 
une personne illustre de .la maison de 
Eossi. Dans le fait , on voit dans le ma- 
nuscrit dont il est ici question, que cette 
personne porte le nom àePietrode JRubeis, 
qui est la traduction latine de Rossi, Une 
courte dédicace qui suit le titre de l'ou- 
vrage, démontre que ce Pierre de Eossi 
avait été le mécène et le protecteur d'An- 
selme; la voici : Magnifico militi domino 
et benefactori meo optimo domino Petro 
Rubeo, Georgius Anselmus saliUem et 
reconimendationem, Disputationem nos- 
tram de harmonica celesti quam Cor-- 
senœ seplembri proximo in balneis ha" 
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ffuimU* 9ûiacUm tuojussu his Ui^criffiis 
çd iê miiio. Quantum tamen recolere 
vabd : quatenus quod erratum oui ne- 
gi^ctum JuBrU pro arbitrio amendes. 
Vide y inUgerrime herof : ex Parma idiu 
•prilù, 1454. Ainsi, ee fut dans lespro- 
raiers mois de Tannée 1454 que cet onvrage 
fut terminé. C'est une des époques les pins 
intéressantes de Thistoire de la mnsiqne. 
L'abbé MauachelU croit que les bains de 
Gorsena , dont il est parlé dans cette dédi- 
cace, ne sent antres que ceux de Lncques. 
Le manuscrit d'Anselme est composé de 
67 feuillets in*fo1. Il est divisé m trois dis- 
sertations on dialogues dont Toici les titres : 
1<* De Harmonia ceiesU; 2<> De Mar^ 
monia instrumenUdi ; 5® De ^armonia 
cantahUi. Nul doute que les deux derniers 
dialogues n*o£Prent beaucoup d'intérêt, i 
cause de Tépoque où ils ont été écrits; 
malbeurensement, presque tous les exem- 
ples de musique manquent , et les portées 
qui avaient été préparées sont vides. 
' ' ANSELMB DE FLANDRE ou FLA* 
M AND, qu*^n a malÀ propos confondu avec 
le précédent , fut attaché comme musicien 
au service du duc de Bavière, vers le mi- 
lieu du 16** siècle. Zacconi, dans sa Pra^ 
Uca eU Muska (part, ii , lib. 1 , c. 10), 
dont la seconde partie a été imprimée en 
1622 , assure que ce musicien entreprit de 
compléter la gamme en nommant si la 
septième note bécarre, et bo la même note 
affsetée d'un bémol. D'un autre cêté, Mer- 
senne (Quest, in Gènes,, p. 1635) cite 
Pierre Maillart , lequel affirme qu'un Fla- 
mand anonyme avait proposé Taddition de 
pareilles sylldbes, vers 1547. Il est im- 
possible de décider maintenant s*il s'agit 
d'Anselme ou d*Hnbert Waelrant , auquel 
on attribue aussi cette invention. An reste, 
il est bon de remarquer que plusieurs au- 
teurs ont proposé de semblables additions 
sous d'autres noms (P^. Waelrant (Hubert), 
De Putte (Henri) , (klwitx , Uréna (Pierre 
de) Garamuel de Lobkowitx; Hitzler (Da- 
piel) et Lemaire (Jean). On peut aussi voir 
l» articles Gibe} oa Gibelins (Othon), et 
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BsttstedI (Jean -Henri). Oa 
passage relatif à Anselme Flamniid 
les Notices sur les écrivains de Bologne, 
par Fantuxii , t. 5, p. 544, n* 5. D a^agit 
d'une lettre qui fut écrite en 1743 par 
François Provedi, de Sienne , à on oiailit 
de chapelle de Rome, son ami, poar avrir 
son avis sur le meilleur système de eolmi* 
■ation, savoir, de cdoi de Gui d'Aieno, en 
de celni d'Anselme Flamand. 11 dit que 
le P. Fausto Fritelli, mettre de chapdle 
de la cathédrale de Sienne avait intredoit 
ce dernier système dans son école publi- 
que, mais que tons les profeeeeois de la 
ville le blâmaient et rejetaient ce eystène 
de solmisation. Cette question «Tait sou- 
levé des discussions dans tout le fwys : 
c'est à propos de ces discussions , oè lui- 
même était intéressé par un écrit qnll 
avait publié sur cette matière, que Provedi 
écririt sa lettre. Il s'était prononcé eosilre 
la nouvelle méthode de solmis^nn, <t 
tout rempli des préjugés de ta notion , il 
avait condn en faveur de la i 
ancienne, condamnée par la nature i 
de la tonalité moderne. Voici le texte du 
passage dont il s'agit : jâtteso cke il Aep. 
Sig. D, Fausto Fritelli y naveUù nuteriro 
di cappella di questa metropolitami , ne- 
trodusse neUa sua pubbUca semolm tuso 
di solfeggiare seconda il metodo dAn- 
selmo ; un cavalière dalto lignaggiOf cie 
ha moUo interesse in questo pariiez 
lare, sentendo, cke questa inno¥a%ime 
veniva rigettata unanimamenie da iaUi 
iprqfèssori di questa città, mifeoe Vo- 
nore commendarmi di mettere in caria 
il ndo sentimento, A contempUuiome p» 
de varj mieipadroni ed andci, la pu^ 
blicai colle stampe, e dai m ed e s im i ne 
sono State mandate délie copie in Alerte 
città per seniire le opiniani dei pm perid 
neW arte. Intanio che eglino statno 
attendendo le risposie, io per utia parte 
ricorro ail* oracolo del P. V. M. M. per 
sapere quale debbe essere U nùo desUmo. 
Per tanto mi son preso l'anUred'imvùir- 
^iene una copia, assieme can anm dei 



tuito êuo comodo esaminarki amendue , 
assicurandoU ck^ délia sua groùasU- 
sima lisposta dipwdern se dovrè am* 
Httaarc o no nel serioso impegno ove 
mi irc90. Perçià prego vwamente la 
jp. V. voUrsi compiacere dirmi con 
ttitta ingenuità il suo parère ^ accià passa 
dalle virtuosiss^ne autorevoli ^ue istru- 
ûoni ricevere qudli avvertimen(i che 
stimerà put çoF^acevoU ai miei presenti 
intéressé f risoûuissimo dip^ndere dalle 
medesime,etCm 

ikD^SELMI (***), compositeur ytalîeo 
do IS""* ti^l^ 9 neat coima que par oa 
opte io^îtulé / tre Pretendenti, qui a été 
vtprésonté i Lodi, en 1786. 

ANSSLTNE (ahtoiiti), musicien fran- 
^10 qni rÎTait refs le milieu du 16"' rièdei 
était employé dans la chapelle des enfans 
de Frence, sons le règne de François 1*', 
en 1554, snirant un oompte de la maison 
de ces princes, qui finit en 1538 (M. 11 , 
F . 540, snppL de la bibl . du roi de France). 

ANTAO ov ANTOINE DE SANTA 
ELIAS, carme portugais, naquit à Lis- 
bonne rers 1690. 11 passa une partie de sa 
jeunesse dans les possessions portugaises en 
Amérique. ^P^^ ^^ retour en Europe , 
il entra an couvent de son ordre, i Lis* 
bonne , où son habileté dans la composi- 
tion et sur la harpe le fit nommer maître 
de chapelle. Il mourut en 1748. Ses com- 
positions , qui consistent en Te Deam à 
quatre chcBurs , répons , messes , psaumes, 
hymnes , et cantate pour FanniTersaire de 
la naissance du roi, sont oonserrées dans 
la bibliothèque de son monastère. 

ANTEGN ATI (oBATiADio), célèbre con- 
atructeur d'orgues^ né à Brescia , rivait 
Ters 1580. Il a construit Forgue de la ca- 
thédrale de sa patrie , et fut aidé dans cet 
•uTrage par son fils, qui est Tobjet de Far^ 
tide suivant. 

ANTEGNATI (constah t) , fils do pré- 
cédent, naquit à Brescia, vers le milieu du 
Ifi"** siècle. Il fit habile constructeur 
clV>rgues , et célèbre organiste à la cathé- 
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dttk de sa patrfe. Il ocoapa oeMa plaoa 
jusqu'en 1619 , où nne apoplexie , dont il 
fut frappé , le rendit impotent jusqu'à i^ 
mort , qui n'arriva que quelques années 
après . Les habitans de Brescia, pour récom- 
penser ses talens et la pureté de ses mœurs, 
lui firent une pension. On trouTe son 
éloge parmi les Elogi istorici, d'Ootave 
Rossi, p. 500. 

Il a publié: 1« Canxoni a quattro^ 
uno y due y tre e quatiro Ubri , Yenezia 
per Aless. Vincenti ; 2» Messe e motetii 
a due e tre chori, Yeneiia , presse Bart. 
MagnL; S» Motetti e letarae a tre, Ye- 
neaia , Bart. Magni ; 4* Messe e sinfimie 
a Otto 9 Yenise, Bârt. Magni; 5« Inni 
diniavolatura d^organo, Yenise ; 6* F^is* 
tegnqta intavolatura di ncercate, Yenise, 
Barth. Magni ; 7* L'Jrte organica, Bres- 
cia, 1608 ; B^ Motetti a tre voci, Yenise | 
9* Motetti e messe a dodici in tre chori, 
Yenise, Ailes. Yincenti ; 10» Oanzoni da 
sonore a quattro e otto voci, Yenise, 
1619. Ses quatre livres de chansons à 
quatre Toix furent réimprimés i Yenise 
en 16S1. 

NANTES ( ), mécanicien anglais, 

Tirait à Londres vers la fin du dix-hui- 
tième siècle. En 1801 , il construisit un 
pupitre mécanique pour un quatuor, qui, 
au moyen de la pression d*une pédale, tour- 
nait les pages de la musique. Des inven- 
tions du mémo genre, mais différentes par 
le mécanisme, ont été publiées depuii lors. 
(YoycK Paillet, Pnirocheet Wagner). 
• AMTHIPPE , musicien grec, à qui Pin- 
dare (in Plut, de wutsica) et Pollux (lib. 
4, c. 10, sect. 78) ont attribué Finrention 
du mode lydien , que d^autres ont donné 
à Mélanippide (Yoy. ce nom), et qud- 
ques uns à Torrébe. 

^ANTIER (MÀRix),néeà Lyon, en 1687, 
Tint à Paris en 1711 , et débuta presque 
aussitôt è lX)péra , oè elle joua pendant 
Tingt-nenf ans. Cétait, dit-on, une actrice 
excellente, et Fon rante la manière dont 
die jouait les réles de magicienne dans les 
opéra* de Lulli. Elle mourut à Paris le 3 
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déœmbre 1747. Ce fat elle qtii < 
le marécbal de Yillare , la première fois 
qu'il alla À TOpéra après la bataille de 
Denaiii. < 

- ANTIGÉNIDE, jonear de flûte, naquit 
à Thèbes ^ en Béotie. Il apprit la mnsiqne 
sons la direction de Pfailozène, poète-roa- 
stcien , dont il devint le joaear de flûte 
ordinaire. Périclès le chargea d'enseigner 
cet instrament à Alcibiade. Il était en- 
tboosiaste de son art, moins pour les 
applandissemens qn*il lui procurait , que 
pour Fart lui-même ; car il avait pour le 
goût de la multitude un mépris quil 
tâchait d'inspirer à ses élèves. 11 dit un 
jour k l'un d>uz, qui, bien qae fort habile, 
était peu applaudi de Fanditoire : Jouez 
pour les muses et pour moi. On rapporte 
à ce sujet l'anecdote suivante : un joueur 
de flûte ayant été fort applaudi par le peu- 
ple , Antigénide, qui n'était pas encore 
sorti de ]*hyposoène, dit aussitôt : « Pour- 
« quoi donc tout ce bruit ? Certes , il faut 
« qu il y ait ici quelque chose de bien mau- 
« vais daos ce qu'on a entendu ; s'il en 
« était autrement, cet homme n'aurait pas 
« mérité tant d applandissemens. » Il est 
bon de remarquer qu'Athénée attribue ce 
propos à Asopodore de Phliase ( Deipno^ 
soph.j lib. XIY). Antigénide fit à la flûte 
des changemens utiles , en perfectionna la 
structure, et augmenta le nombre des trous. 
Apulée (m Florid.y sect, 4), prétend qu'il 
fut le premier qui trouva le moyen de jouer 
sur la même flûte dans les cinq modes 
éolien , ionien , lydien , phrygien et 
dorien. La supériorité de son talent était 
bien reconnue , si Ton en juge par ce mot 
d'Epaminondas, qu'on voulait effrayer en 
lui annonçant que les Athéniens envoyaient 
coutre lui des troupes équipées d'armes de 
nouvelle invention : Antigénide f dit-il, 
s'affUge-UU lorsqu'il voit des flûtes nou" 
velles entre les mains de Tellis ? 

ANTINOIII (LOUIS), né à Bologne 
vers 1697 , fut l'un des plus habiles chan- 
teurs du commencement du 18"*" siècle. Il 
possédait une voix de ténor pure, péné« 
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trante, et joignait à œt a?»ntege me mé» 
thode excellente. Il fut engagé pour le 
théâtre de Londres dirigé par Handèl , et 
y débuta avec succès en 1726. 

ANTIQUIS ( JEÀK d') , maître de cha- 
pelle à l'église de Saint-Nicolas, à Bari, 
dans le royaume de Naples, floiissait dams 
la seconde moitié du 16»« siède. On a de 
lui : 1» FiUanelle alla Napoletana a, tre 
vocidi diversi nutsici, raccoUe dajo^ de 
Antiquis, con alcune délie sue, Ve- 
nise , 1574 , in-8<> obi. ; 2» Madr^ali a, 
quattro voci con un dialogo a otto, Ye* 
nise, 1584, in-4<» ; 3<» Il primo Ubro di 
canzonette a due tyoci da diversi aadari 
di Bari, ibid. , 1584. Ce recueil est inté- 
ressant parce qu'il fait connaître plusieurs 
compositeurs, nés à Bari, ou dans ses en- 
virons ; en voici les noms : Simon de Bel- 
diSf Etienne Felis, Mutdo Estrem^ 
Fabrice Facciola, Jean de Marini, Jean 
François Gliro , Jean Baptiste Ptux, 
Jean Donat de Lavopa, Jean Pierre 
Gallo, Nicolas Marie PizzioUs, Jean 
François Capsani , Nicolas Fîncent 
Fanelli, Tarquin Papa, Victor de Helin, 
Jean François Palumbo , Jean Jac- 
ques Carducci, Jean Fincent Gotdero, 
Horace de Martino, Joseph di Cola 
JannOfDominique dello Mansaro,Donat 
Antoine Zazzarino, Jean François Fîo- 
lanti et Pomponio Nenna. 

vANTOINE (feedinakd d"), capitaine an 
service de l'électeur de Cologne, vers 1770, 
fut habile violiniste et davecinisle* Mar- 
purg, Kimberger et Riepel furent ses maî- 
tres de composition , et son goût se f 
dans un voyage qu'il fit en Italie. 
1780 il a mis en musique les opéras sni- 
vans : V" Il mondo alla roversa ; 2* JE^os 
tartarische gesetz ( la loi des Tartarcs ) ; 
3<* Das mœdchen in ficAMoie (la fille de 
la vallée aux chênes) ; 4« Otto der Schùtz 
(Othon l'archer), 1792 ; 5» J}er FSrsiumd 
sein Folk (le Prince et son penple) , opé- 
rette; 6» Ende gut, ailes gut ( boone fin , 
tout est bon ) , opéra en deux actes, 1794; 
7^ Chœurs de la tragédie de Lanassa* O 
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a ûài aiusi la mosiqiu d'un prologue de 
Cramer , et composé quelques symphonies 
et des quatuors de Wolon, dans la manière 
de Haydn. 

^ANTOINE (bxnri), connu sons le nom 
de Chix , naquit à Manheim en 1768 , et 
Tint à Munich en 1778 , avec sa mère, la 
fameuse actrice Franciska Antoine, née 
Amherger. Il fut d'abord destiné au théâtre 
et reçut des leçons de sa mère. Il parut 
sourent sur le théâtre de la cour dans les 
râles d'enfant. Hais bientât il étudia la 
musique et reçut des leçons de P. Winter, 
alors musicien de la cour. Sa mère, pour 
achever son éducation musicale, le mit pen- 
dant deui ans à Fécole de Léopold H oiart, 
à Salzbourg. En 1786 il passa au servi» de 
l'électeur de Trêves, à Coblentz; mais il 
quitta cette cour pour voyager en France 
et en Hollande. Après avoir été quelque 
temps au service du comte de Bentheim k 
Steinfort, il y épousa la cantatrice Joanna 
Fontaine et partit avec elle pour Munich , 
en 1791 ; il y fut placé comme violinisteà 
la chapelle électorale ,et y mourut en 1 809» 
On connaît de lui quelques compositions 
manuscrites pour le violon. 

- ANTOINE (ERNEST), frèredu précédent, 
naquit à Manfaein en 1770. Il apprit le 
hautbois du musicien de la cour Ram. 
En 1786 il passa au service du prince 
électoral de Trêves, à Coblentz, et y acquit 
la réputation d'un artiste habile. Mais 
les troubles de la guerre et le changement 
de gouvernement ayant obligé le prince à 
réformer sa musique , Antoine chercha un 
autre moyen d'existence et fut nommé col- 
lecteur de la loterie royale à Munich , où 
il se trouvait en 1812. 

ANTOLINI (faàmçois), professeur de 
clarinette à Milan, né à Macerata en 1771 , 
a écrit un petit ouvrage utile aux compo- 
siteurs, sous le titre de La retia maniera 
di scrivere per il clarinetto ed aUri stro^ 
menti dijialo, con sei tavole contenuU , 
idtre varj esempi dimostrativi, eziandio 
le due seule del clarinetto piu chiarc e 
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complète délie comniuni. Opéra utilis^ 
sima principalmente ai composUori di 
musica, non che agli esercenti in essa 
trattatiy Milano, délia tipograf. di Gan* 
dido Buccinelli, 1813, 62 p. in-8<». 

ANTON (CONRAD -THEOPHILE), ué â 

Lauban, le 29 novembre 1746, enseigna 
d'abord les sciences morales et politiques 
dans l'université de Wittemberg, et devint 
en 1780 professeur de langues orientales 
dans la même université. Dans sa jeunesse, 
il s'était livré a l'étude de la musique , et 
le goût qu'il avait conservé pour cet art lui 
fit diriger ses travaux sur des objets qui y 
sont relatifs, et particulièrementsur la mu* 
sique des Hébreux* On a de lui : V* Dis* 
sertatio de métro Hebrœonan aniiquo, 
Leipsick, 1770, in-4» j 2« Findiciœ dispw 
tationis de métro Hebrœonan aniiquOf 
a dubitationibus virorum doctorum , 
ibid., 1771, in-8'>; 3« Pars seconda, 
ibid., 1772/m-^^'yi^rersuck, die Mélo- 
die und Harmonie der alten hebraischen 
Gesœnge und Tonstiicke zu entziffhm, 
einBeytrag zur Gescfdchte der hebraiS' 
chen Musik, nebst einigen Finkenjur die 
hebraischen Grammatiker,j4uslegerund 
Kunststrichter des alten Testaments (la 
mélodie et l'harmonie des anciens chants 
hébraïques , etc. « essai sur Thistoire de la 
musique des Hébreux, etc.), première par- 
tie,dans le répertoire de littérature biblique 
du professeur Pauîus, tom. 1 , léna, 1790, 
in-4<>, pag. 160 — 191 \ deuxième partie , 
dans le même ouvrage, t. 3, 1791, pag. 1 
— 81j 5» Ueber das Mangelhajle der 
Théorie der Musik .* ein kurzer Aufsatz 
( sur rimperfection de la théorie de la mu* 
sique), dans le journal musical de Hei- 
chardt, page 133; 6» TJéber die Musik 
der Slaven ( sur la musique des Slaves), 
dans le Magasin musical de Cramer, t. 1, 
page 1034; 7<* Salomonis Carmen meli- 
cum, quodcanticum canticorum dicitur, 
ad metrum priscum et modos musicos 
revocavit y recensait y in vemaculam 
transtulit, notis crilicis aliisque illus" 
trahit, etghssarium addidit Conr. GoltL 
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:it9Mh, Wittenâ^ et Lèipsiek, ISM^ 
108 pages , iii-8«. 
''^-^ ÂNTONELLI (Abbohoio) ov ANTI- 
NELLO, nédatlélateeonde moitié du 16»* 
siècle, fut colii|)b8itetir et maître de cha" 
]pe]le de Féglise épiseopale de Bénëvent , 
dans le royaume de NapIeS. Il a publié! 
Home un litre de tliotets à quatre toiz^ 
eo 1604. En 1608, Ântodell] derint maf' 
ire de la chapelle de Saint-Jean de LatraH, 
à Rome^ mais il ne conserva cette place 
qu'une linnée, ce qui peut porter à croire 
qu'il mourut au cotttiHèncement dé 1609.' 
lient pour sucbesseur Jacques Benîncasa; 
L*abbé Baini cite de ce musicien des m(H 
têts à quatre chœurs qu'il considère comme 
dès compositions remarquables. 

-..^ ANTONt (GÎOTAKKI-BATtlSTA DMll)^ 

organiste de S. -Jacques Majeur à Bologne, 
•t académicien philharmonique, ters 1650. 
Il a publié : Intapolatitra nuova di cerH 
^ersetd per tutti U tuoni per Vorgano. 
Cet ourrage est cité par Jean Krieger, 
dans la préface de ses Musikalische par- 
tien; mais il n'en indique pas la date. 
Ântoni a écrit pour le théâtre de Bologne 
^^ Atîde, qui à été représenté en 1679. 
^ÂI9T0NII (pisTÈo ntoLf) mattre de 
chapelle de l'église de S.- Etienne fl Bo- 
logne et académicien pfaOharmoniqne , flo- 
rlssait vers 1680. Il a publié huit œuvres 
de musique pratique, parmi lesquels on 
distingue Fœuvre 5«« , sons ce titre : Jli- 
tércate d violino solo e violone o con- 
tintso, Bologne; l'ceuvre 7»«, contenant 
siï motets â voix seule, avec violon on viole 
et violoncelle obligé, Bologne, 1696,* et 
l'œuvre 8«"*, composé de trois messes pour 
deux soprani et basse, avec accompagne- 
inent de deux violons. Au titre , après le 
fioin de l'auteur, on trnuve ces mots ; 
Maestro di cappella di S, Giovanni in 
Monte. I! paraH, d'après cela , qu'il était 
passé de la maîtrise de S.-Éticnne à celle 
de 9.-Jean du Mont. 
ANTONIO DEGLI ORGANI. Foyet 

8QtJÂBCTAttTl>I. 

• ^ ANTONIO Ô, musicien sidiien, aa^ 
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quit A If auara dans la première moitié 
du 17»« siècle. Il paraît qall avait casé 
de vivre en 1680. Mingiteri (in BMoth. 
Sicula, t. 2, p. 69) dit qu'Antonio était 
auteur d'un ouvrage intitidé CIthamxp- 
tem chordarum; mais il ignorait li o'étott 
un livre théorique on pratique. 
-^ ANTONIO (***), Tîdliniste itiliai, li- 
vait au commencement dn 18»" âède. 
On a gravé de sa eomposition t Prmkr 
litfre de Sonates pour viohn^ Aouter- 
dam, 1726, in-fol. 

^^ ANTONIOTTI (âsoâoBs), n^aamle 
Milanais, en 1692, demeura pendant quel- 
ques années en Hollande, où il poUia, a 
1736, son premier ouvrage, composé de 
douce sonates pour le violoncelle oa h 
ifiola di gamba. Il se rendit eainite à 
Londres, où il résida pendant plos de riogt 
ans. U avait écrit en iulien on tniU 
d'harmonie et de contrepoint, qu'il fit tra- 
duire en anglais et qui fut publié soos ce 
titre : VArteAmunùca^ oraTnatistai 
tke composition qfmusic, in threeiooks, 
wiih an introduction on the histoij ^ 
progress of musib, from its begâm^ 
to this time. F^ritten in itaiitm, ma 
translated into en^ish. Londres, 1761 , 
in-fol. 2 vol. Ce livre n'eut point destutès; 
Antoniotti était peu instruit des nutièra 
qu'il voulait traiter. Dans sa vieQIesK, il 
retourna à Milan (vers 1770), et y présenU 
an P. Gîov. Sacchi son problème sur la 
possibilité de faire entendre à la fois toota 
les notes de la gamme dans une harmonK 
qui ne blesse point Foreille ; ce qui io^ 
approuvé par le P. Sacchi et par un moii* 
de l'Observance, habile contrapnntiste i 
nommé le P. Jean Dominique Catenaa. 
On sait que l'effet dont il s'agit consiste 
dans le retard de plusieurs consonnanees 
Sur un mouvement ascendant de ploneon 
antres consonnanees. Antoniotti est irfsit 
à Milan en 1776. 

-ANTONIUS (JULES), constructeur di- 
gnes, né vers le milieu du 16*« siècle, a 
fait en 1585 un orgue de 55 jeux poor 
Féglise de Ste-Marie â Danfsig , dont Prr- 
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toriiu dohns la âiipûeition dans ses SyH- 
tagm. Mas. , t. 2, p. 162. 

AMTONIUS (jsAM>»HSA»i), chanUar 
et magister à Brème, né à Dessaa , est au* 
tear d'un petit livre élémentaire intitulé t 
Principia musices, Brème , 1743, in-8<>^ 
Â feailles et demie. 

ANTON Y (fbançois-jossph), ticaire^ 
directeor du chœur de la cathédrale de 
Munster^ et professeur de musique an 
gymnase de la même tille, y est né le 1^ 
février 1790. Fils de Joseph Antony , or- 
ganiste de la cathédrale de Munster, il 
apprit de son père les principes de la mu- 
sique et fit d'ailleurs de honnes études dans 
les sciences et dans les langues anciennes 
et modernes, qui lui ont été fort utiles pour 
les ouTrages qu'il a entrepris et publiés* 
M. Antony est aussi un bon organiste. Il 
a écrit beaucoup de musique d'église telle 
que des messes , chorals , un supplément 
aux mélodies de Yerspoell avec accom- 
pagnement d'orgue, etc. On lui doit des 
quatuors pour le violon , des sonates de 
piano , et les cantates Die Muse, de 
K. L. Nadermann, et Wer spannet den 
Bogen , du comte de Stolberg, avec 
orchestre. Gomme écrivain sur la musique^ 
M. Antony possède un talent très remar- 
quable. Il est auteur de plusieurs ouvrages 
qui méritent d'être comptés parmi ce qu'on 
possède de meilleur en leur genre. Le 
premier a pour titre : Archœlogisch^ 
lUurgisches Lehrbuch des gregoriani- 
schen KirchengesangesmiivonUgîicher 
Riicksdcht aufdie rœmischen , mOnster^ 
schen, andenstift kœUdschen Kirchen" 
gesang'Weisen (Traité archéologique et 
litnrgiqiae du chant grégorien , etc.). Muns- 
ter , 1829, 1 Tol. in4« de 244 pages. Cet 
excellent ouvrage, rempli d*nne érudition 
rare , est divisé en deux parties : la pre- 
mière est relative à l'histoire et à la théo- 
rie du plain*chant ; la seconde traite de la 
pratique. Tous les objets importans du 
chant ecclésiastique sont traités avec beau- 
coup de sagacité et de savoir dans la pr^ 
mière partie ^ qui contient tingt-hoit cha» 
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pitres ; la seconde , qoi n^en renferme que 
quatre, est un traité snceinct du plein- 
chant. J'ignore si cette dernière partie 
n'est pas la même chose qui est indiquée 
dans le Panthéon der Tonkùnsder, de 
Fr. Rassmenn (p. 6)^ sons le titre de 
E&lf^Hich fltr den GesangtmienichL 
Rassmann cite toujours d'nne manière 
incomplète et inexacte. 

Le second ouvrage de M. Antony est 
intitulé : Geschichtlkhe Darstellung der 
Entstehwtg und Fèrvollkommmtng det 
Orgel, nebsteinigen specidhn Nûchrich'- 
ten ùberverschiedne Orgeliverke (Expo- 
sition historique de l'origine et du perW 
tidnnement de Torgue, suivie de quelqnel 
notices spéciales de difil$l«ns orgues ciâlèA 
bres), Munster, Coppenrath, 1832,in-8«. 
Ce livre est recomniandable à cause de rétU'^ 
dition solide qui y règne : me semblé 
fort supérieur à l*histoire de Forgue po- 
bliée autrefois par Sponsel. L'ouvrage esi 
(Composé de douze chapitres renfermés eH 
220 pages. 

\ APEL (rXIJDlJlltC-AtGITSTS-FXaniNÂKD)^ 

docteur en droit & Leipsidc , naquit dans 
cette ville le 8 juillet 1768. Il a publié 
quelques dissertations relatives â la musi- 
que dans les joumanl allemands ; en voici 
les titres : 1» Tonund Farbe jibhûndlung 
akustischen inhalts (Dissertation acous- 
tique sur le son et la couleur ) , dans la 
Gaxette musicale de Leipsick, 2*« année , 
page 75Z-769.1*Mttsik Etnd Déclamation, 
bey Gelegenheit der preisaufgabe des 
frantœsUchen NationalinsHtitts , suite 
d'articles dans les 9% lO», 11% 12% 15* 
et 14* numéros de la quatrième année dn 
même journal. 3« Ueber musikalisché 
BehantUung der Geister (tnr le traitement 
musical de l'esprit) , dans le Mercure aile» 
mand publié par Wieland, octobre 1800. 
. APELL (DAVID A. d') , conseiller privé 
du prince de Hesse, membre de l'académie 
royale de musique de Stockholm, de l'aca» 
demie philharmonique de Bologne , et de 
la société des Arcades de Rome, sous le noih 
de FSUeno Tmdaridef est né à Casse! ai 
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1754. Un goût passionné pour la musique 
loi £t étudier cet art dès son enfance, seul 
et sans maître, et son assiduité le conduisit 
en peu de temps à jouer des sonates et des 
concertos sur le piano. Ce ne fut qu*à Tâge 
de dix-huit ans qu*il prit des leçons de 
Weifel, musicien de la cour : il alla en- 
suite à Tacadémie de Rinteln ; il y apprit 
rharmonie sous la direction de Torganiste 
HûUer. Plus ses idées se développaient, 
plus son désir d'étudier la composition de- 
venait vif; à son retour à Cassel, il se con- 
fia ani soins de deux bons musiciens de la 
cour , Rodwald et Braun le jeune, qui lui 
firent faire des progrès dans la science du 
contrepoint , et il termina ses études sous 
la direction d'un organiste habile de la C4>ur, 
nommé Kellner. Vers 1780, il commença 
à essayer ses forces par quelques canzonet- 
tes de Métastase, quil mit en musique, 
et par des compositions instrumentales. 
£n 1786, il envoya une cantate intitulée 
la Tempesta à Tacadémie philharmonique 
de Bologne, et sur Texamen de cet ouvrage, 
il fut reçu membre de cetta société. L'aca- 
démie de Stokholm lui envoya en 1791 un 
diplôme d'académicien; et le pape, à qui 
il avait fait présenter une messe de sa com- 
position, lui écrivit une lettre flatteuse en 
1800, et le nomma chevalier de Téperon 
d'or. On a de lui les compositions impri- 
mées et inédites dont les titres suivent. 
Pouji l'église : 1® Messe solennelle dédiée 
au pape Pie Yll, 1800; 2^ Le psaume 
Laudate dominum , a grand orchestre ; 
3^ Le psaume Beati omnes; 4° Un amen, 
fugue à deux voix; 5^ Un Tantum ergo; 
Qo Cantate religieuse, 1795. Pour le 
THÉÂTRE : 7<> La clemenza di Tito, opéra 
séria; B^ TancrèdCyO^th français; 9^ L'A- 
mour peintre , opéra français; 10° Asca^ 
gne et Irène, drame allemand , représenté 
à Cassel en 1797; 11<* Prologue musical , 
1797 ; 12» Musique pour le drame de Her- 
mann d'Unna , 1801 ; 13° Chœur pour le 
Jugement de Salomon ; 14*» Anacréon ; 
15° Plusieurs chœurs à grand orchestre ; 
\^ Euthjmc et Lyris jhiS^tl représenté 
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àCassel en 1782; 17<» Benaud dans la 
forêt enchantée, ballet représentée Cutd 
en 1782 ; 18° Vingt-quatre scènes ci «in 
pour difiEérentes voix , avec grand ordies- 
tre. Plusieurs de ces morceaux ont été im- 
primés à Londres, k Offembacb et à Spîie; 
19° Six duos pour soprano et oontraka 
avec accompagnement d'orchestre. Poux 
LA. CHAMBRE : 20° Trois cantates de Méta- 
stase, La Tempesta, la Gelosia et la 
Scusa, à grand orchestre; 21° Le songe, 
cantate pour un jour de fêta ; 22* Cantate, 
Ah no! Vaugusto sguardo, dédiée a la 
reine de Prusse; 25° Six canzonettes de 
Métastase, imprimées en 1791 1 24° Trt 
(kmzonette con viola e basso / 25* Le. 
Partenza, duettino a due soprani ^ basso 
continuo ; 26° Recueil d'airs italiens , fran- 
çais et allemands ; 27° // trionfo delta nm- 
sica, cantate à grand orchestre; 28* Trois 
symphonies À grand orchestre, 1783; 
29° Trois quatuors pour deux violons, aho 
et basse , 1784 ; 30° Douxe nocturnes poor 
instrumens à vent; 31° Six polonaises à 
grand orchestre ; 32° Six marches pour la 
garde, Cassel, 1806. En 1 824, M. d'ipeil, 
a annoncé une continuation du Dictkm- 
naire des Musiciens de £. L. Gcrber; i 
il a renoncé à cette entreprise. 

APHR0I>1SË(. . . .), maître de 1 
sique du chapitre de Saint-Sernin de Tou- 
louse, a composé, en 1684, la musique 
de louyerture des Jeux Floraux. 

APLIGNY (pïlxur d'). Forez Pfixi!R. 
> APOLLINI (salyator) , né à Venise, 
vers les premières années du 18"*° siècle, 
fut d^abord barbier. Une organisation heu- 
reuse le rendit compositeur ^ns avoir âiit 
d'études musicales. Au moyen dW violon, 
dont il jouait médiocrement , il composa 
une quantité prodigieuse de barcaroUSy 
qui le rendirent célèbre dans sa patrie. Se$ 
SQCcès renhardirent , et le portàent à 
écrire trois opéras, qu*il fit représenter 
à Venise ; ce sont : 1° Fama dell'omHT^ 
délia virià, en 1727; 2° Metamorfasi 
odiamorosi, 1732; 3° Il pastorfido, en 
1739, mauvaise pièce, qui n*a rien 
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de commuii avec Foayrage de Guarini. 
"^APOLLONI (l£ cheyalieh jkàn), com- 
positeur dramatîqne, né à Arexxo vers 
1650, est conna par trois opéras intitulés : 
La Doriy ossia lo Sckiavo Begio, VAr- 
gia et L'Asiiage : ils eurent beaucoup de 
succès dans leur nouveauté. 

ÂPPIANI (JOSEPH), excellent contralto , 
né à Milan, vers T712 , fvit élève de Por- 
pora , et débuta en 1731 , dans VArminio 
de Basse. Il est mort à Bologne , en 1 741, 
à Feutrée d'une carrière qui semblait de- 
voir être brillante. 

APPOLONI ( JEAN ) , compositeur de 
madrigaux, né à Arezzo, vers 1576, a 
publié : Madrigali a cinque voci, Ve- 
nise, 1607. Walther, Gerber et les au- 
teurs du dictionnaire des musiciens (Pa- 
ris, 1810) ont pris le mot Aretino, qui 
indique le lieu delà naissance d'Appoloni, 
pour le nom de Fauteur. 
. A PRILE ( JOSEPH ), contraltiste habile , 
né dans le royaume de Naples, vers 1746, 
brilla àks 1763 comme primo musico sur 
les tbéâtres principaux d'Italie et d^AlIe- 
magne , tels que ceux de Stuttgard , Mi- 
lan , Florence et enfin de Naples , où il 
se fixa. Le docteur Burney le vit dans 
cette ville en 1770, et lui trouva la voix 
faible et inégale , mais une intonation 
sûre, un trille excellent, beaucoup de 
goût et d'expression. Aprile était très bon 
professeur de chant : il fut Fun des maî- 
tres de Cimarosa. Il vivait encore à Naples 
en 1792. Aprile a écrit des canzonettes qui 
ont été publiées en Allemagne et à Lon- 
dres, et des solfèges qui contiennent d'ex cel- 
lens exercices pour le chant. Ces solfèges 
ont été imprimés à Londres, chez Brode- 
rip , et à Paris , chez Carli. 

APULÉE, philosophe platonicien, na- 
quit an 2">« siècle, vers la fin du règne 
d^Adrien, àMadaure, ville d'Afrique. II 
commença son éducation à Carthage , puis 
se rendit à Athènes oà il fit une étude 



> Il est néccMiire «le consulter la dissertation de Oaiûel 
GniU, Jfolkr sur Apul^, Alldorf, 1691, 8«. 
TOMK le 
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profonde de la langue grecque, de la philo- 
sophie de Platon, des beaux-arts et parti- 
culièrement 'de la musique. D* Athènes il 
alla à Rome, où, comme il le dit lui-même, 
seul, sans le secours d'aucun maître, il 
apprit la langue latine avec beaucoup de 
peine. Il suivit quelque temps le barreau , 
puis voyagea , revint à Rome , et enfin 
retourna dans sa patrie où il il se maria 
et vécut heureux. Les ouvrages authenti- 
ques d^Apulée que nous possédons sont : 
1^ La fameuse Métamorphose, connue 
sous le nom de l'Ane d'or; 2« Son Apo- 
logie; 3° Quelques fragmens de harangues; 
'4® Quelques livres de philosophie : il est 
douteux qu'il soit Fauteur de plusieurs 
autres qu'on lui attribue ; le plua grand 
nombre de ceux qu'il avait composés est 
perdu. Parmi ceux-ci se trouvait un traité 
de musique qui existait encore au temps 
de Cassiodore , car celui-ci le cite comme 
l'ayant lu {De art, ac discipl. libéral, 
litter. cap, v, ubi de musica, p. 706). 
Dans les fragmens de harangues appelées 
les Floridesy Apulée traite delà qualité 
des modes musicaux sous ces titres : 
Musici toni Asùan varium (Op. Omn. 
Francf. 1621, p. 342). Aeoliwn simplex 
(ibid. ) ; Dorium bellicosum (îbid. 254); 
Ljrdium quendum (157, 254, 342 )j 
Probaniur tuba rudore , lyra concentu, 
tibia quœstu, buccina significatu (357) '. 
AQUAPENDENTE. Fqyez Fabkicio 
SE Aqitapendente. 

^-AQDAVIVA (ANDRE- MATHIEU), duC 

d'Atry, prince de Teramo, dans le royaume 
de Naples, naquit en 1456, et mourut â 
Gonversano en 1528. Admirateur pas- 
sionné de Plutarque, il a consacré une par* 
tie de sa vie à l'étude de cet écrivain , et a 
écrit deux ouvrages dans lesquels il soutient 
que les fbndemens de toutes les sciences 
divines et humaines sont contenus dans le 
traité de la vertu du philosophe de Ché- 
ronée. L*un est intitulé. : Commentarius 
in Plutarchi de virtute morali, lib, 1 , 
Naples, 1526, in-fol. Les chapitres 14 — 
36 traitent spécialemeat delà musique; 
7 
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Tautre <^ pour titre : Illusirùim et exqui" 
sitissimorum disputationumiib, iv, qui" 
Ifus ojnnfs (iivinœ sapientiœ, prœseriim 
animi modçralicicis, musicœ atque astro- 
Ifigias arcana, in plutarchi Chœronei de 
virtute morali prœceptionibus recondita^ 
etCt Heleaopoli, 1609, in-i». Ce dernier 
est vraisemblablement une réimpression. 
Hattheson fait le plas grand é)oge de cet 
ouvrage dans la préface de son Essai sur 
rOrgue (p. 40). On trouve le contenu des 
35 diapitres du livre dans la Littérature 
Musicale de Forkel , p. 70. 

AQUIN (d'). roxez Daquin. 
"'* ÂQUINUS , dominicain fixé en Suède , 
selon Trithème ( De Scriptor, ecclesiasU 

Î. 396 ) , et en Soaabe , si Von en croit 
. Quetif et Jac. Echard (in Script, ordin. 
prœdicaL). J ai lu quelque part que ce 
moine était né au bourg de Scbwitz en 
Suisse, et non pas en Souabe comme le di- 
sent Forkel ?t Gerber. Quoi qu*il en soit| 
il vivait en 1494, époque où Trithème 
écrivait , et il a composé d'après les prin- 
cipes de Boëce un traité De numerorum 
et sonorum proportionibus , Ub. 1. On 
ignore s*il a été imprimé. 
"* --^RAGONA (o. viBTRo), Florentin, 
Berardi et Brossard (Dict. de Mus. p. 369) 
citent une Istoria Armonica d'un auteur 
de ce nom : il est vraisemblable qu'elle es^ 
restée manuscrite. 

ARACIEL (n*), Dftusîciw espagnol, né 
en Estramadure , s*est livré dans sa jev^- 
nesse à Fétnde du violon et du piano sous 
la direction d'an moine qui lui a aussi 
enseigné rh^rmonie et le contrepoint. De- 
puis long-temps ]|f . d'Araciel s'est fixé en 
Italie où il a publié les ouvrages dont les 
titres suivent : 1** Due quitUetU per serc 
nata a due violini, viola e violoncello, 
MiUvo 9 RicQordi ^ 2® Quarante-buit valses 
variées pour le violon , ibid. ; 3» Tre tci> 
zettia4usp di serenata per viplino, viola 
e chitarra, ibid,; 4^ Sei walzercon coda^ 
per piano forte. Milan , Bertnui. 

ARAJA (fbamçqis), compositeur dra-s 
matique» né à Na^ples eu 170ft, débu^, 



ARA, 

dans la carrière du tM^ffre par Fopéra de 
Bérénice, qui fut représenté en 1730 dam 
un cbâteai^ appartenant au grand duc de 
Toscane, situé près de Florence. L^^oné^ 
suivante il fit représenter i Rome uimar 
régnante, et Lucio Fera, à Venise, ea 
1735. Appelé à Pétersbourg çn 1755 ^ il 
s'y rendit avec une troupe de chanteurs 
italiens, et composa pour la cour les opéras 
suivans : l'' Abiatare, en 1737; 2" «Senii- 
ramide, en 1 738 ; 3<* Scipione; 4* Ars^ce; 
5"* SeUuco, en 1744; 6» BellerofoaU; 
7" Alessandro nelle Indie ; Eussia affUUa 
e riconsolata , Moscou, 1742. Su 1755, 
il fit la musique de Céphale et Procris j 
le premier opéra russe qui ait été écrit 
Après la représentation de cette pièce, 
l'impératrice fit présent au oampositear 
d'une zibeline estimée 500 rooLIea d'ar- 
gent (2,400 francs). Le dernier opéra 
composé en Russie par Araja fut on drame 
russe pour le mariage du prince impérial 
Pierre Fédérowitz. Après avoir ayiassé de 
grandes richesses , il retourna en Italie ei^ 
1759, et se fixa à Bologne, où il vécut dans 
la retraite. 

ARAILZA (aoToirni n'). F". AoTomt. 

*^ ARALDI (yiCHfii.), mem]^re àfi la clasae 
de physique et de mathématique de Tin- 
stitut national italien, établi par Napoléon « 
Araldi était né à Bologne vers 1779. Il a 
donné, dans la première partie du deuzièaie 
volume de ce^ institut , une analyse de la 
théorie du 90U de L«place et de Biçt^soua 
le titre dfi Esame di un ariicolo dcÛa 
teoria del suono, pr efen taia ai 15 £ 

^ gennaio 1808. 

*> ARANDA (d«ll* sbss4 9*) , momt ita- 
lien , qui vivait dans la seconde moitié da 
16»« siècle , est cité avec éloge par Prcia- 
rius (Syatag. Mus. t. 3 , p. 243), conme 
compositeur de madrigaux. U a publié : 
Madrigali a quattro voci, YeiMse, 1571, 
in-4®, oblong. C'est probablement le nràte 
recueil qui a été réimprimé i HrUnsladt , 
en 1619, in-folio, avec un madrigal de 
Thomas Welkes , musicien anglais. 
j^RANOA (mathso Dajfj^masiciB&apa- 
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gnol , qne k Catalogne de la bibliothèqae 
da roi de Porlagal, Jean IV, indique 
comme auteur des deux ouvrages suivans : 
l» Tractado de Canto llano; 2» Tractado 
de Canto mensurabile y contrapunto ; 
mais il ne fait pas connaître s'ils sont im- 
primés ou manuscrits. 

ARAUXO ou ARÂtJJO ( François ds 
CORBBA o'), dominicain espagnol, issu 
d^une famille noble et ancienne, fut d^abord 
organiste de Saint-Salvador à Séville, puis 
professeur à Salamanque, et en dernier 
lieu évéque de Sëgovie. Il mourut le 
15 janvier 1663. Antonio cite un traité 
de musique de cet auteur (in Biblioth» 
Hisp, Append.j tome 2, page 322) , sous 
ce titre : Musica praiica j iheorica de 
organo, Alcala de Henare«, in-fol. j Ma- 
cbado {in BiMioth. Lusit,, t. 2, p. 136) 
loi attribue aussi un ouvrage intitulé : 
^acidtad organica, Alcala, 1626, in-fol. 
forkel et Gerber ont cru que ces deux 
titres indiquaient deux livres difFérens, 
mais je trouve dans le catalogue de la 
bibliothèque du roi de Portugal , les deux 
titres cités par Antonio et Machado réunis 
en un seul, indiquant conséqueniment un 
seul ouvrage qui est intitulé t Tientos 
discursos de musica praiica y iheorica 
intitidadojacidtad organica, Arauxo est 
auteur d'un autre traité de musique qui 
porte ce titre : Casos morales de la mu- 
sica, 11 se trouve à la bibliothèque royale 
de Lisbonne, ainsi que quelques poésies du 
même auteur. 

ARBEAU (thoinot)! nom sous lequel 
a été publié un livre singulier intitulé : 
Orchësographie f et Traicté en forme de 
dialogue^parlequel toutes personnes peU" 
vent facilement apprendre et pratiquer 
l'honneste exercice des danceSf Langresy 
Jean dePreys, 1589, in-i» de lOifeml- 
lets. Il y a des exemplaires de cet ouvrage 
sans date ^ il y en a d'autres aussi qui ne sont 
pas d'une seconde édition , mais dont on a 
changé le frontispice; ceux-ci ontpour titre : 
Orchésographie , tnéthode et théorie en 
forme de discours et de tablature pour 
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apprendre à danser, battre le tambour, 
en toute sorte et diversité de batteries, 
jouer du fifre et arrigot, tirer des armes 
et escrimer, avec autres honnêtes exer- 
cices fort convenables à la jeunesse, etc. 
Langres, 1596, in-4<>. Tfaoinot Arbeau est 
un pseudonyme; le véritable auteur de 
Y orchésographie est Jean Tabouret , ofE- 
cial de Langres, vers la fin du 16™^ siècle. 
On trouve dans son recueil beaucoup d'airs 
originaux français , et l'on y voit que la 
plupart de ces airs, après avoir servi pour 
la danse , ont été convertis en chansons , 

vdont Tabouret donne les paroles. 

XaRBUTHNOï (le docteur jeak), mé- 
decin qui eut qnçlque célébrité sous le 
règne de la reine Aline , était fils d'un 
membre du clergé d'Ecosse , allié de fort 
près à la noble famille de ce nom.* 11 fit 
ses études à l'université d'Aberdeen et y 
prit ses degrés de docteur en médecine. 
Ayant été nommé médecin ordinaire de 
la reine Anne en 1709, il fut bientôt après 
reçu membre du collège de médecine , et 
admis à la société royale de Londres. Vers 
la fin de sa vie, il se retira k Hampstead 
et y mourut le 27 février 1735. On a 
publié divers opuscules du docteur Ar- 
buthnot sous ce titre : Miscellaneous 
Works, Glascow, 1751, 2 volumes in-8». 
Outre ses talens comme médecin, ce doc- 
teur possédait des connaissances assez éten- 
dues en musique, et l'on a de lui diverses 
antiennes insérées dans un recueil publié 
par le docteur Croft en 1712. Ami sincère 
de Handel et son partisan le plus chaud , 
il écrivit plusieurs pamphlets oà il pre* 
nait vivement la défense de ce grand oom- 
positenr dans les querelles qu'il eut à 
soutenir pour ses entreprises de théâtres : 
ces pièces ont été insérées dans le premier 
volume de ses Miscellanées, La première 
est intitulée : Le diable est déchaùté à 
Saint-James , ou relation détaiUée et 
véritable d'un combat terrible et san- 
glant entre madame Faustina et madame 
Cuzzoni, ainsi que d'un combat opinidÊre 
entre M* Boschi et M. Palmerini, et 
V 
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ei^ de quelle manière Senesino s'est 
enrhumé, a quitté l'Opéra et chante dans 
la chapelle de Henlejr, Pea de temps 
après , il écrivit an second manifeste à 
Toccasion des disputes avec Senesino, sons 
ce litre : l'Harmonie en révolte, épitre à 
Georges- Frédéric Handel par Hurioth' 
rumbo Johnson Esq, 

^ ARCADELT (jacquss) , dont le nom 
est quelquefois orthographié Archadet , 
jirkadelt, Harcadelt, ou Arcadet^ na- 
quit dans les Pays-Bas vers les dernières 
années du quinûème siècle, on an commen- 
cement du seizième. Walther (in Musika- 
lischesLexikon) ait qu'il fut élève de Jos- 
quin de Prés : cela n est pas vraisemhlable, 
car il ne parait pas que Josquin dirigeât une 
école de musique à Fépoque où Arcadelt 
aurait pu recevoir de ses leçons. Ce qui 
a pu donner lieu à cette supposition , c est 
que plusieurs auteurs ont désigné , on ne 
sait pourquoi, ce musicien sons le nom 
XArcadet Gombert, ce qui Fa fait con- 
fondre avec Nicolas Gombert, véritable- 
ment élève de Josquin. Quoi qu*il en soit , 
Arcadelt fut un des plus savans musiciens 
de son temps. Vers 1536 , il se rendit en 
Italie , et se fixa a Rome , où il devint maî- 
tre des en fans de chœur de Saint Pierre 
du Vatican ; mais il n'occupa ce poste que 
depuis le mois de janvier 1539 jusqu'à la 
fin du mois de novembre de la même année. 
Le 30 décembre 1540 il fut agrégé au col- 
lège des chapelains chanteurs pontificaux; 
en 1544 il parvint au grade d'abbé camer- 
lingue de la même chapelle , dignité qu'il 
conservait encore en 1549, comme on le 
Toit par les journaux manuscrits de la cha- 
pelle pontificale. Une lacune qui existe 
dans ces journaux pendant les années 1550, 
1 551 et 1552, ne permet pas de donner avec 
précision la date de l'époque où il quitta la 
chapelle pour entrer au service du cardinal 
Charles de Lorraine, duc de Guise. On peut 
croire toutefois qu'il ne s'attacha au car- 
dinal que lorsque celui-ci fut envoyé à 
Rome par la cour de France , en 1555 , 
pour ûogager le pape Paul IV à entrer 
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dans une alliance contre rAâtridbe. La 
nouvelle situation d*Arcaddt le conduisît 
A Paris, où il termina vraisemblablemcat 
ses jours. Les compositions de cet aoteor 
senties suivantes : 1<> Trois livres de oicsses 
à trois , quatre , cinq et sept toîx , Paris , 
Adrien Le Roy, 1557. Un livre de trois 
de ces messes, k quatre et cinq toîx, a été 
réimprimé à Paris en 1583 , in-4» j 2» // 
primo libro de' madrigali apiii Txxi, Ve- 
nise , 1538 ; 3" // secondo libro de ma" 
drigali etc., Venise, Antoine Gardaziey 
1539. Le premier livre de ces madrigaux 
a été réimprimé à Venise , par Yincenio 
Bianchi; en 1540. Bnrney, qui a donné 
un madrigal en partition tiré de ce premier 
livre (History ofmusic, t. III, p. 303), 
cite une édition de 1545. Ce livre com- 
mence par le madrigal : // bianco e dolce 
cigno. Pitoni, dans ses notices manoscntes 
surlescontrapuntistes, faitFéloge du style 
d' Arcadelt dans le genre madriçalesqoe, 
où il paraît avoir été fort habile. Ce bio- 
graphe dit avoir vu trois livres de madri- 
gaux du même auteur, tons imprimés vers 
le même temps ; il semble croire qnlîl n'en 
a pas fait davantage ; cependant le catalo- 
gue de la bibliothèque musicalede Jean IV, 
roi de Portugal , indique le cinquième livre, 
mais sans date et sans nom de lien. J'ai va 
citer quelque part : Madrigali a quatiro 
voci di messer Arkadelt, Venise, 1575, 
in-4<^ . C'est probablement une réimpression. 
Boni , dans sa Ubreria (part. ult. fol. 64) 
fait mention de cinq livres de madr%atix 
de ce musicien, i^ L'excellence desckan" 
sons musicales, Lyon, 1572. La deuxième 
édition de cet œuvre a paru dan^ la même 
ville, en 1587, in-4». Forkel (Ailgem. 
LitUr. derMusik^ip, 130)etLichtenthal 
{Biographia di musica, U III, p. 170) 
ont rangé cet ouvrage parmi les livres 
théoriques , quoique ce ne soit qu'on re- 
cueil de chansons . S* Chansons françaises 
à plusieurs parties, Lyon , 15 86. On troave 
aussi des chansons françaises d^Arcadeh 
dans les recueils publiés par Nicolas Du 
Chemin et par Adrien Le Roy, notamment 
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dans le Dixième livre de chansons à 
quatre parties composées par plusieurs 
autheurs, Paris, 1552, in-i'^ obi. Nicolas 
Du Chemin. Enfin, on troa?e des chansons à 
trois voix d'Arcadeltdansnn recueil publié 
à Venise en 1565 , in-4<*, sons ce titre : 
jédriani Wigliar (fVillaert)^ CypHani de 
Kore, Archadelt et Johannis Gero, 
cantiones trium vocum, aliaque nmdri- 
galia trisona diuersorum auctorum» 

ARCH ANGELO , compositeur de musi- 
que d^église au 16"« siècle, né à Lonato , 
▼écut à Brizen , dans le couvent de Saint- 
Euphera, de Tordre de HontCassin. Pos- 
sevin (Apparat. Sac. 1. 1, p. 114) cite un 
de ses ouvrages sons ce titre : Sacrœ can" 
tiones; ce sont des motets pour le jour de 
Noël et la semaine sainte, Venise, 1585. 

ARGHESTRATE, musicien grec. On 
ignore le lieu de sa naissance et le temps où 
il a vécu; mais on sait qu'il avait écrit un 
Traité sur les joueurs de flûte (Athénée, 
liv. 14, c. 9), qui n'est pas venu jusqu'à 
nous. Je ne sais où Laborde (qui cite Athé- 
née) a pris qu^Archestrate était né à Syra- 
cuse et fut disciple de Terpsion : il n'y a 
pas an mot de cela dans Athénée. 

ARCHI AS, fameux joueur de trompette, 
né à Hybla en Sicile , fut couronné aux 
jeux Olympiques, dans les Olympiades 97, 
98 et 99. Pollux nous a conservé une épi- 
gramme d'Archias , dans laquelle il dédie 
une statue à Apollon, en reconnaissance 
de ce qu'il avait joué de la trompette pen- 
dant trois jours aux jeux Olympiques, sans 
se rompre aucun vaisseau, quoiqu'il sonnât 
de toute sa force. 

ARCHIER ou ARCHER (jean l*), con- 
trapuntiste du 16»« siècle, était né à 
Doulens , dans la Picardie , ainsi que le 
prouve une Ordonnance pour le reigle* 
ment de l'hostel de monseigneur le duc 
de Bourgoigne, laquelle se trouve dans 
les archives du duché de Bourgogne qui 
ont été séparées de celles du duché de 
Brabant et transportées à Lille. Cette pièce 
se trouve au troisième volume des régle- 
mens de l'hôtel des ducs. On y voit que 
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rArchîer fut au service du doc de Bour- 
gogne; mais l'ordonnance ne porte point 
de date précise. 

Un compte de dépenses relatives aux 
funérailles de François !•', roi de France, 
eu 1547 , publié dans la Revue musicale 
(1832, n» 31, p. 243), prouve que maître 
Jean l'Archier ou Larcher était alors 
chantre de la chapelle et de la chambre. Il 
est vraisemblable que les avantages accordés 
alors aux musiciens de la cour de France 
Favaient déterminé à quitter la musique 
du duc de Bourgogne; mais on n'a point 
encore découvert de document qui indique 
Tépoque précise de ce changement de posi- 
tion. Le nom de l'Archer ne se trouve pas 
parmi les musiciens de la chapelle de 
François !«' , dans les comptes de 1532 et 
de 1533. 

Il ne faut pas confondre Jean l'Archer 
ou TArchier avec un autre musicien nommé 
Pierre Archer, qui figure dans un compte 
de la chapelle de François !«', pour Tannée 
1532, tiré d'un manuscrit du 16»« siècle, 
appartenant à la Bibliothèque du Roi , à 
Paris, et qui a été publié par M. Castil- 
Blaze, dans son livre intitulé Chapelle 
musique des Rois de France, On voit par 
ce compte que les appointemens de ce 
chantre de la chapelle étaient de 300 livres 
tournois et qu'il avait eu cette année une 
gratification de^ 75 livres , en tout 375 
livres tournois on environ 1487 fr. 50 c. 
de notre monnaie < , somme considérable 
pour cette époque. 

On trouve des spécimens du savoir de 
l'Archier dans les Sacr, Cant» quinque 
vocum, publiés à Anvers par Tilman 
Sttsato , en 1546 et 1547. 

ARCHILOQUE, poète et musicien 
grec, né à Paros, Tune des Cyclades, paraît 
avoir vécu entre la xv"* et la xxxvii"»» 
olympiade. Il était fils de Télésicle et 
d'une esclave nommée Enipo, Doué de 
talens extraordinaires , la bonté de son 
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cœar n^égalait pas malbearensement la 
beauté de son esprit , et lui-même a pris 
soin de noas instruire de plusieurs cir- 
constances de sa vie qui font peu d^honneur 
à son caractère et à ses mœurs. Sa plume 
était redoutable à ses ennemis et même à 
ses amis qu'il décbirait par amusement : 
tant de licence détermina les Lacédémo- 
niens à lui interdire Tentrée de leur pays 
et à défendre la lecture de ses ouvragées. 
Il fut tué dans un combat, on ne sait k 
quelle occasion, par un certain Callondis, 
surnommé Coraz , qui ne fît ce meurtre 
que pour conserver sa vie. Les inventions 
que Plutarque {De Musicd) attribue à 
Archiloque sont : 1" Le rhythme des tri- 
mètres; 2* Le Passage d'un rhythme 
dans un autre dun genre différent; 3« 
La paracataloge ( désordre dans Tarran- 
gement des sons et dans le rhythme ) \ 4» 
La manière d'adapter à tout cela le jeu 
des instrumens à cordes ; 5« Les Épodes; 
€• Les Tétramètres; 7« Le rhythme pro- 
critique; 8*» Le prosodiaque ; 9« L'Élégie; 
10* L'Extension de l'ïambique jusqu'au 
péan épibate; 11» Celle de l'héroïque jus- 
qu'au prosodiaque et au crétique; 12*» 
L 'exécution musicale des vers ïambiques, 
dont les uns ne font que se prononcer 
pendant le jeu des instrumens et dont 
Us autres se chantent» 
" ARCHIT A S , pbilosopbe pythagoricien y 
naquit à Tarente, dans la grande Grèce 
(aujourd'hui le royaume de Naples), et 
fut le contemporain de Platon , avec qui il 
se trouva à la cour de Denys , tyran de 
Syracuse. Ce fut lui qui sauva la vie à ce 
philosophe, que Denys voulait faire mourir, 

far une lettre qu'il écrivit à ce prince, 
orphyre et Théon de Smyme disent qu'il 
a écrit un traité sur les harmoniques et 
un autre sur les flûtes : ces deux ouvrages 
sont perdus. 

ARCONATI (le père), né à Sarnano, 
vers 1610, entra fort jeune dans l'ordre 
des cordeliers appelés Mineurs conven- 
tuels. Après avoir fait de bonnet étudea 
musicales, il écrivit pour l'église une grande 
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quantité de messes , de répres*, et d*aiitrei 
morceaux de musique qui se tronrent en 
manuscrit dans la bibliothèque du couvent 
de Saint-Ffançois , à Bologne. Nommé 
maître de chapelle de ce couvent en 1653 , 
il succéda dans cette place au P. Goido 
M ontalbani ; mais il ne la garda que peu 
d'années, car il mourut en 1657 : son suc- 
cesseur fut le P. François Passerini. 

^ ARDALE , joueur de flâte , était fils de 
Yulcaîn , selon Pansanias , et naquit k 
Trézène, ville du Péloponèse. Plutarque 
{de Musicd) dit qu*il réduisît en art la 
musique pourlesflûtes. Pline (lîb. 7, c. 56) 
attribue k un Trécénien , qu*il nomme 
Dardanus , la manière d^accompagner le 
chant par les flûtes ( Cum tibiis canere 
voce Trœzenius Dardanus instituit)\ œ 
passage semble se rapporter à Ardale, c*est 
pourquoi Mézinac et le père Hardouin ont 
remarqué qnMl fallait substituer jârdalas 
k Dardanus, dont aucun antre écrivain 
de l'antiquité ne parle. H y a dans le ban- 
quet des sept sages de Plutarqae un Ardale 
de Trézène , joueur de flûte et préire des 
Muses; mais il ne faut pas le confondre 
avec celui-ci qui est beaucoup plus ancien. 

ARD£MANIO(ivLss-€àAa), Milanais, 
maître de chapelle et organiste de Féglise 
Sainte-Marie délia Scala et de Santa- 
fedele , k Milan , mourut dans cette ville 
en 1650. On a de lui des Motets impri- 
més à Milan en 1616 , et des Faux^Baur- 
dons, publiés en 1628. 

ARENA (JOSEPH), compositeor napoli- 
tain, né au commencement du 18** siècle, 
a mis en musique Achille in Sctro^ repré- 
senté à Rome en 1738, Tïgrane, k Yeniae, 
i 741 , Alessandro in Persia , k Londres , 
1741 , Famace^ k Rome , 1742. 

ARENBERG (•**), écrivain Allemand, 
qui n*est connu que par une dissertatîoa 
latine sur la musique des anciens , insérée 
dans le neuvième volume des Miscella- 
nées de Leipsick. 

ARESTI (floriano) , organiste de Fé- 
glise métropolitaine de Bologne , et aca- 
démicien philharmonique , naquit à Bo- 
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iognè y vers la En an V^* Bikle. On 
connaît délai les opéras soi vans : Crisippo, 
à Ferrare, en 1710; Inganno si vince, 
Bologne, 1710; 2» Enigma disciolta, 
en 1710, à Bologne ; 3<> Costanza in ci- 
mentp colla crudelta, â Venise , en 1712; 
4® // trionfo di Pallade in Arcadia , k 
Bologne, en 17lâ. Fantuzsi (Scrilton 
Solognesi) dit qa'Âresti a cessé de vivre 
avant 1719, on an plus tard dans le cours 
de cette année. 

âRETIN (gui). Fb^ez Gui. 

ÂRETIN ( CHRISTOPHE , BARON D* ) , 

homme savant et distingué dans les scien- 
ces , les arts et la littérature , né le 2 dé- 
cembre 1773 à Ingolstadt, fut nommé 
conseiller de cour , à Munich en 1793. En 
1795, on Renvoya comme commissaire à 
'WetKlar;en 1799, fl fut fait conseiller 
de la direction provinciale auprès de la 
députation de droit public , à Munich , et 
en 1804 , bibliothécaire delà cour.Céuit 
un pianiste habile et un compositeur de 
quelque mérite. On a de lui une messe et 
une symphonie qui ont été exécutées par 
Torchestre de la cour , et qui ont obtenu 
i>eaocoup de succès. Il a fait imprimer 
en lâlO, par le procédé lithographique, 
deux recueils de chansons allemandes de 
sa composition, sous le nom d'Auguste 
Benati, Le baron d*Âretin est mort â Mu- 
nich en 1822. 

Voyez la Bavière saf^ante, de Kl. Bader, 
1. 1 , p. 35. 

ARETlNO. Fox^^ Appoloni. 

ÂRETINUS (PAUL), compositeur de 
musique d'église qui vivait dans la seconde 
moitié cln 16™« siècle , est connu par les 
ouvrages dont voici les titres : 1<^ Bespon- 
soria hehdomodœ sanctœ, ac natalis 
Domini, Te Deum et Benedictus quatuor 
voc, , Venise , 1567 ; 2® Sacra responso- 
riOfl^^^i Venise, 1574,in-4«. Il est vrai- 
semblable que le nom ^Aretinus ne fut 
donné à ce compositeur que pour désigner 
sa patrie , qui était Arezxo , ville de la 
Toscane ; son véritable nom de famille est 
inconnu. 
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ARBVâLO (tAUSTlKo) , écrivain espa- 
gnol qui n'est connu que par Fouvrage 
suivant : Hymnodia Hispanica adcahtus, 
latinitatis , métrique leges revocata et 
aucta,Prœmittiturdissertatio de Hymnis 
eccleslasticis ^ eorumque correctiône , 
atque optinia constitutione. Borna, eà: 
fypographia Salomonianœ ad divi Ignà' 
m, 1784, in-4«. Je présume que cet au- 
teur est un des jésuites espagnols réfugiée 
^ Rome , après leur expulsion de TEspagne. 
^ ARGENTILL (charlxs d*) ou d^Arg»!- 
TiLLT, contemporain d'Arcadelt, fut comme 
lui chanteur et compositeur de la chapelle 
pontificale dans la première moitié du sei- 
xième siècle . L'abbé Baini le range parmi les 
musiciens Aamands qui brillèrent alors en 
Italie; mais il est plus vraisemblable qa*il 
était de la Picardie, où il existe des famillee 
de ce nom. On trouve quelques motets de 
cet auteur dans les recueils publiés en Ita- 
lie antérieurement à 1550. 
^ ARGEIfTINI (ÏTiERNs), moine. Ba- 
chelier en théolo^e et maître de chapelle 
de l'église Saint-Etienne, à Venise, naquit 
à Riinini vers 1600. Il a fait imprimer : 
1® Mîssœ trium vocum, Venise, 1658 ; 
1p Salmi concertatiy ibid. 1638. 
^ ARGIES (GAUTHIER i)') , poète et musi- 
cien du treiiième siècle , était de la mai- 
son d'Argies eh Picardie. Le manuscrit de 
la bibliothèque du roi, coté 7222, contient 
vingt-une chansons notées dé sa coinpo- 
sition. 

ARGYROPïLE (jean), littérateur et 
musicien grec, néàConstantinopleen 1404. 
A l'époque où A murât II fit le siège de cette 
ville , il s*en éloigna et alla s'établir à Flo- 
rence en 1430. Il y donna des leçons de 
sa langue maternelle. La peste ayant ra- 
vdgé ritalie , Argyropyle en fut atteint , 
et il mourut à Rome en 1474 , & Tâge de 
70 ans. Il a laissé un volume de chants 
â voix seule, sous le titre de Monodia, 
que Gérard Vossius assure exister dans la 
bibliothèque du roi de France ( Èé nièt, 
Grœc.f lib. 4, p. 493) i mais je ne Ty Ai 
point trouvé» 
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'^ ARIANUS (JEAN -r.) , ëcri?aîn da 16«* 
siècle, qui a pablié nn livre intitulé : Isa- 
goge mus. poet.jErfïLTt, 1581, in-4f'. On 
n*a aucuns renseignemens sur cet au- 
teur. 

" "« ARIBON , scolastique , qu'il ne faut pas 
confondre avec Tévéque de Frisingae du 
même nom, naquit probablement dans les 
Pays-Bas, vers le milieu du onzième siècle, 
car il a dédié un traité de musique dont il 
est auteur à Ellenhard , évéque de Frisin- 
gae , mort en 1078 {Fîd, C, Mekhelbeck 
in Hist. Frising.). L'ouvrage d'Aribon, 
intitulé Musica, est une sorte de commen- 
taire sur quelques points de la doctrine de 
Gui dArezzo : Tabbé Gerbert Ta inséré 
dans sa collection des écrivains ecclésiasti- 
ques sur la musique (t. 2, p. 197-229). 
La préface avait été déjà publiée par le 
P. Pez {//» Thés, anecd., t. 6 y p. 222). 
Une des parties les plus utiles de louvrage 
dAribon est celle qui a pour titre : Utilis 
expositU) super ohscuras Guidonis sert-- 
teniias. Les passages dont il s'agit sont 
tirés du micrologue de Gui ; Aribon aurait 
pu en augmenter la liste, car le moine *" 
d'Arezzo est certes un des écrivains sur la 
musique du moyen âge les moins intelli- 
gibles ; ajoutons que sa latinité est fort 
incorrecte et abonde en barbarismes. Le 
livre d'Aribon nous fournit encore une in- 
dication qui mérite d'être remarquée dans 
le chapitre de son livre qui a pour titre : 
De distinctionibus cantuum, et cur finales 
dicaniurac superiores. Il y cite un passage 
de Gui qui n^existe ni dans les ouvrages de 
ce moine publiés par l'abbé Gerbert dans 
sa collection des écrivains ecclésiastiques 
sur la musique, ni dans les manuscrits de 
la bibliothèque royale de Paris que j'ai 
consultés; ce qui semblerait indiquer que 
nous n'avons pas tous les écrits de Gui 
d'Arezzo, ou du moins qu'il y a des lacunes 
dans ceux qui sont venus jusqu'à nous. 
Voici , au reste , le passage dont il s'agit : 
Quamvis principia , prœsertim tamen 

fines distinjctiomun sunt considerandi , 
t/uî prœcipue debent finales repetere, 
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ut domnus Guido dicens .* • Item, ni ad 
« principalem vocem , id est, finalem pcne 
t omnes distînctiones carrant ; hoc tamen 
« rarius invenitur, quam crebrius. » (Yoy. 
Gui d*Ârezzo), 

ARIETTO (simoh), célèbre violiniste 
qui vivait an commencement du dix-sep- 
tième siècle, naquit à Verceil. Après avoir 
été pendant quelque temps an service da 
duc de Mantoue-, il revint dans sa ville 
natale , et de là passa à la cour du duc de 
Savoie, en 1630. Arietto est le premier 
violiniste qui soit mentionné conume vir- 
tuose dans l'histoire de cet instrument. Il 
eut deux fils, François et Simon, qui, 
quoique fort habiles sur le violon , n^éga- 
lèrent point leur père. 

ARIGONI ( JEAN-JACQUES ), composî- 
teur du 17»« siècle, et membre de FAca- 
démie FUeutera, dans laquelle il était 
connu sous le nom de V AffetUwso , a pa- 
blié à Venise , en 1623 , des madrigaux à 
deux et trois voix , de sa composition. On 
connaît aussi du même auteur : Concerti 
da caméra, Venise , 1635. 
« ARION , poète et joueur de cithare, né 
A Méthymne, dans l'ile de Lesbos, fat, dit 
Hérodote , l'inventeur du dithyramhe , et 
composa plusieurs hymnes fameux. Le 
même historien et Aulugelle , d*après lui, 
disent qu'il acquit de grandes richesses 
par la beauté de son chant et de ses vers , 
dans un voyage qu^il fit en Iulie et en 
Sicile. Ce fut au retour de ce voyage que , 
s'étant embarqué pour aller à Corinthe 
sur un vaisseau de cette ville, les matelots, 
tentés par ses richesses , prirent la résoln- 
tion de le jeter à la mer. En vain , il sW- 
força de les fléchir ; tout ce qu'il put ob- 
tenir, fut qu'avant de se précipiter dans 
les ondes, il prendrait sa lyre, et dum- 
terait quelques él^ies. On connaît le récit 
d' Aulugelle et des poètes, qui ont dit 
qu'un dauphin, attiré par le charme de sa 
voix , le reçut sur son dos , et le porta Jus- 
qu'au cap Ténare (aujourd'hui cap Mala- 
pan), dans le Péloponèse. On dit aossi 
qu*Arion fut inventeur des chœurs et des 
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danses en rond : qnelqaes^nns prétendent 
que cette invention est due à Lasos. 

ARIOSTI (attilio), dominicain, na- 
quit à Bologne fers 1660 , et s'adonna de 
]x>nne heure à Tétude de la musique. Il 
parait qu'il obtint une dispense du pape 
qui Texemptait des devoirs de son état, et 
lui permettait de se livrer à la composition 
des ouvrages de théâtre. Après avoir ter^ 
miné ses études , il écrivit pour le théâtre 
de Venise, en 1696, Topera de Dafne , de 
Zeno. Denz ans après, il fut nommé maître 
de chapelle de lelectrice de Brandebourg. 
L'anniversaire du mariage du prince Fré- 
déric de Hesse-Cassel avec la fille de Télec- 
trice, donna lieu, en 1600, à des fêtes 
brillantes où Ton représenta un intermède 
d'Ariostiy intitulé la Ftsta d'imenei, k 
la maison de plaisance de la princesse, 
près de Berlin. Dans cet ouvrage , ainsi 
que dans ceux qui lui succédèrent immé- 
diatement, A riosti imita servilement le 
style de LuUi ; mais dans sou opéra à'Atjrs, 
il changea de manière , et se rapprocha de 
celle d'Alexandre Scarlatti , sans pouvoir 
jamais en avoir une qui lui fût propre. An 
bout de quelques années de séjour à Ber- 
lin , il reçut une invitation pour se rendre 
A Londres, où il arriva en 1716 : il y 
obtint des succès assez brillans dans son 
Coriolan et dans Lucius Férus i on en 
imprima même les partitions entières , 
distinction jnsqu^alors sans exemple en An- 
gleterre. Mais à Farrivée de Handel dans 
ce pays, ses faibles rivanx Bononcini et 
Ariosti perdirent la faveur du public , et 
leurs pâles compositions disparurent de- 
vant les œuvres de ce grand musicien. 
Ariosti finit par tomber dans un état voisin 
de la misère , et fut obligé de publier par 
souscription , en 1728 , un livre de can- 
tates de sa composition , qu*il dédia au roi 
Georges V^, Heureusement ces sortes d'en- 
treprises sont ordinairement couronnées 
par le succès en Angleterre : celle-ci pro- 
duisit un bénifice de près de mille li- 
vres sterling. Peu de temps après, 
Ariosti partit pour l'Italie et se retira à 
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Bologne. On ignore Fépoqne de sa mort. 

A ses talens comme compositeur, Ariosti 
joignait le mérite d'être bon violoncelliste 
et habile exécutant sur la viole d*amour. 
A la sixième représentation de VAnuuUs 
de Handel , il exécuta un morceau sur la 
viole d^amour, instrument alors inconna 
en Angleterre , et le charme de Tinstru- 
ment joint k son talent excita un enthou- 
siasme général. Il était d*un caractère doux 
et affable , mais c'était un homme de peu 
de génie. Voici la liste de ses composi- 
tions connues : \^ Daphne , en un acte , 
1696; 2« Erifile, Venise, 1697; 3« 
la Madré de' Maccabei, k Venise , en 
1704; 4® Xa Festa d'Imenei, Berlin^ 
1700; 5» Jtj-Sf Lutzenbourg, 1700; 6» 
Nabucodonosor , Vienne, 1706; 1^ La 
pin gloriosa falica d'Ercole, Bologne, 
l706yS<> jémortrayemici,Yitnne,170B'y 
9» Ciro, Londres, 1721 ; 10» Le premier 
acte de Mutius Scevola, ibid. , 1721 ; 
11° Coriolan, ibid., 1723; 12» Fespasien, 
ibid., 1724; lyjirtaserse, 1724; 14» 
DariOy ibid., 1725; 15° Lucius Férus ^ 
Londres, 1726; 16o Tenzone, ibid., 1727-, 
17« Cantates, and a collection qf tessons 
for the viol d'amore, Londres, 1728, 
18° S, Radegonde, Regina di Francia, 
oratorio, 1693. 

ARISTIAS, musicien athénien , a écrit 
on Traité des Çytharèdes ( Athénée , 
liv. 14, c. 4) qui nest pas venu jusqu'à 
jnous. 

^ ARISTIDE QUINTILLIEN, l'un des 
auteurs grecs dont les écrits sur la musique 
sont parvenus jusque nous, est plus connu 
par son livre que par les circonstances de 
sa vie. On ignore et le lieu et la date de sa 
naissance. Meibomins a cru devoir la fixer 
à la ccxTiv*" olympiade , sous le règne 
d'Adrien, époque où vivait PlnUrqne; 
mais d'après la doctrine qu'il a exposée 
dans son ouvrage et qui est celle de la plus 
ancienne école grecque , d'après la pureté 
de son style, enfin d'après sa dévotion aux 
Dieux du paganisme , l'abbé Requeno 
{Sagg^ sttl ristabiUnento deW arte oT" 
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monîca, 1. 1 , p. 2, c. 10) conclut qu'il 
a vécu sons le règne d* Auguste, ou au com- 
mencement du suivant. Quoi qu*il en soit, 
il est certain qu*il est postérieur à Cicéroni 
car il cite cet orateur dans son traité de 
musique : «"«/^ xciXwç rt «i)W f)«T/, x«m uv 
il» wç vaùfiVMç tw pwfutit KOÏntxMç wè xarw 
ftfjroSt fiT^îwix. {V. Arist. Quint, ex édit. 
Meib. lib. 2, p. 69). Meibomins conjecture 
aussi qu* Aristide Quintillien vécut anté- 
rieurement à Ptolémée parce qu ii parle 
du système des treiie modes , établi du 
temps d*Aristoxène, et qui fut ensuite porté 
jnsqu*â quinze, sans faire aucune mention 
de la réduction du système à sept modes 
qui fut faite plus tard par Ptolémée. Cette 
considération ne parait pas concluante; 
mais il y a d*autres motifs pour croire 
qu^ Aristide Quintillien est antérieur à Pto- 
lémée : Meibomins ne les a pas aperçus* 
D est an reste remarquable qu*aucun au- 
teur de Tantiquité n^a parlé de cet écrivain* 
L ouTrage d^Aristide n a qu'un titre gé- 
néral qui en indique peu la nature : ce 
titra est ittfÀ itMtttxi^ (Sur la musique). Ca 
traité est dÎTÎsé en trois livres : on le con« 
sidéra avec raison comme ce qui nous reste 
de plut clair et de plus satisfaisant sur la 
musique des Grecs , bien qn il soit plutôt 
tbéorique que patique « ainsi qne la plu- 
part dea traitée de lart musical qui nooa 
aomi vanna de lantiquité. A Tégard de la 
doctrine exposée par Aristide sous le ràp- 
peK éa la division de Téekelle musicale , 
elle eal conforme à la théorie des nMnbrea 
de Pythaifora. Je erois donc que le P. Mai^ 
lîni tW trampé sur te sens dea paroles de 
œt auteur , lorsqu il a dit qu'Aristide a 
divisé dans le premier livre de son ouvrage 
la ton en deux demi tons égaux, mais qu'il 
se aonibrme à la doctrine de Pytkagore 
daaa le traisième livre ■ . Voici le texte grec : 
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Tèvoi <nf, • Utyèn : J'appelle raison les rap^ 
ports qu'ils ont (les interrallea) enire eux 
selon le nombre. Le5 (intervalles) imaioa" 
nels sont ceux dont on ne peut rendn rai- 
son. Cest ainsi que la quarte est dams le 
rapport de5: i { ratio supertertia ) ; que 
edui de la quinte est de%i'5 (ratio seaqiiia]- 
tera) ; celui de l'octave, ife 1 : 2 (ratio du- 
pla ); et que celui du ton est de % -.9 (ratio 
saperoctava). Il est évident qneleP. Martini 
n*a pas donné asset d'attention an sens de ce 
passage. Il est vrai qn' Aristide Qoiotillien 
ajoute plus loin : Ui éS taitw» ufli'»tm0mftm, 
i iiictftélù i/ntot /Hr'v, tvr'cf /«ne éaaftiptm^ n% 
ifiSiwn xàc Twn. «//Kmc df , tsè iii muw. mçmlf 
Jitwnçf etc. t Ensuite U en est (daa ialer^ 
valles) qui sont pairs, et d'autres impairs. 
Les intervalles pairs sont ceux qmpea" 
vent être divisés égalemeni, comme U 
demi ton et le ton; les impairs, eemxqmi 
se divisent inégalement cotnme tes dàîses 
ternaires , etc. Mais lautcur n eu en Yne, 
dans ce passage, certaine daaaifioaCian des 
intervalles platét que la loi de Icun pm* 
portions. Tout le ;*efte de Tonviafa pronvn 
d'ailleurs qne la doetrine de P^ytlMgaia 
était celle qu'Aristide avait ndoplda. Je ne 
dois pas oid>lier do dira qn'Aristido Qua* 
tillien a exposé d une maniera plna elaira 
quanenn autra antanr les prinei^ dn 
rbythme de Taneienne mnsiqne gvceqnn. 
Le texte da traité de mndqna d'Arirtida 
Qointillien a été publié par 
dans le deuxième vi^ome de sa < 
intitulée : jântiquœ Mmsicm 
(Amsterdam, Elsevier, 1652,2 vol. ni4«); 
il y a joint une version latine ai b ena c aaip 
de notes critiqnes et grammnlieniea. La 
manusertt dont il se servit ponr celte pu- 
blication avait appartenu à Joseph ScelifH 
et était ensuite pàasé dana la bililinltofni 



> « Ib qnanto alla dettrina , owia teorîea cldla mmica , 
« a1jb«ac^è nel primo libro egU fiiccia proh della dÏTÎ- 
« tmm «M toOM hi du« »Êmittaam agaali, • dci dÎMÙ 
« UmdUU « qMdnntaU, coià Vkm, Mwirin il antev» , 
« di A mt oa im oy purli d*U« dia«reiiw, M» gU d«llè pro« 
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4ini» «*n 4iUm nmtk*. T. 3^ «^ 7, p. WUk) 
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de Lei^e î il lai fat commQniqaé pur Da- 
niel Heinsîus. Meibomius dit dans sa pré- 
face qa*il confronta ce manascrit a?ec deox 
autres , Tun de la bibliolhèqoe du collège 
de la Madelaine, à Oxford, Tautre de la 
Bibliothèqae Bodléienne , collationné par 
Gérard Langbain ; enfin , Saumaise lui 
envoya de Paris divers passages rectifiés , 
ainsi que des exemples de notation tirés 
des manuscrits 2455 et 2460 iu-foL de la 
Bibliotbèqae du Roi , à Paris , et AUacci 
lui envoya aussi de Rome les mêmes pas- 
sages et les mêmes exemples de notation 
qu'il avait copiés dans un manuscrit de la 
Bibliotbèqae Barberinne. L*identité des 
textes dans les bons manuscrits aurait 
dd éclairer Meibomius sur la nécessité de 
les étudier avec soin pour en saisir le sens ; 
mais arrêté en plus d'un endroit par des 
difficultés qu'il ne pouvait surmonter, il 
se persuada légèrement que ces passages 
avaient été corrompus par les copistes , et 
il leur substitua des corrections qui sont 
autant d'erreurs. Ces manuscrits (dit-il) 
se rapportent de telle sorte Vun à Vautre^ 
qu'il nest pas difficile de voir qu'ils dé- 
coulent tous de la même source ■ . £t dans 
un autre endroit il dit aussi : Tous ces 
manuscrits ne m'ont servi qu'à me prou- 
ver que partout oii il y a des fautes, elles 
sont anciennes '. Préoccupé de Tidée de 
ces fautes prétendues , il a changé le sens 
de plusieurs pbrases importantes , et a 
substitué k un exemple curieux d'une no- 
tation très ancienne de la musique grecque, 
les signes plus modernes de la notation 
d'Alypius. Il faat lire, sur ces altérations 
du texte d'Aristide Quintillien par Meibo- 
mius, les remarques fort savantes que Perne 
a fait insérer dans le troisième volume de 
la Sevue musicale (p. 481-491). 

II n'est pas inutile de relever ici une 
inadvertance singulière échappée k Clavier 
dans l'article sur Aristide Quintillien qu'il 
a donné dans la Biographie universelle de 
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Hicbaad. Ce sarant dit que Tédition i^ 
livre de cet écrivain donnée par Meibomiof 
est la meilleure : il avait oublié qa'il n'y 
en a pas d'autre. 

^ AKISTOCLÈS , écrivain grec sur la 
musique , cité par Athénée (lib. 14, o. 4)^ 
n'est connu que par ce qa'en dit ce conw 
pilateur. Il avait composé un Traité sur 
les chœurs, et un autre sur la musique, 
qui ne sont pas venus jusqu'à nOQS. 

"^^^ ARISTOCLIDE, fameux jouenr defldta 
et de cythare , descendant de Terpandre » 
fut le maître de Phrynis (Fbjrez ce nom)« 
Il vivait du temps de Xerxès. 

X ARISTONIQUE, musicien grec, né à 
Argos , demeurait dans File de Corfoa , et 
fut contemporain d'Antiochus. Ménechme^ 
cité par Athénée , dit que l'art déjouer da 
la cythare simple lui est dû (Voy. Athénée, 
liv. U, c. 9). 
\ ARISTOTE , le plus célèbre et le plat 
savant des philosophes grecs, naquit à 
Stagyre (maintenant Libanova) , ville de 
la Macédoine , dans la première année de 
la zGix'*'*' olympiade. Nicomaque, son père, 
était médecin du roi Amintas , aïeal d'A« 
lexandre. A l'âge de dix -sept ans, il passa 
sous la discipline de Platon , dont il soivit 
les leçons pendant près de vingt ans. Après 
la mort de son maitre, Aristote quitta 
l'académie pour se rendre aaprès de Phi* 
lippe, qui lui confia l'éducation d' Alexan- 
dre. Le philosophe avait atteint sa qo^ 
rante-septième année lorsque le fils de 
Philippe monta sur k trône de la Maoéi- 
doine : après cet événement Aristote le* 
tourna à Athènes, oit il enseigna aa lycée 
pendant treize ans. Sa faveur aaprès de 
son royal élève ne diminua jamais. Noa 
seulement celui-ci fit rétablir à sa demande 
la ville de Stagyre, que Philippe avait dé*- 
truite, mais il fit d'énormes dépensas poor 
procurer à son maître les moyens de pé- 
nétrer dans les secrets de la nature. Ayant 
atteint l'âge de soixante-trois ans, Aristote 



I Qaippe iu iot«r w coDVPOîunt, ntaJi uno 

■ flil!ciih«r pefvpicÎBtar. (M. Meibom. ia 
•d Arùt. Quint., p. 224). 
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cessa de virre , la troisième année de la 
cziY™« olympiade; en mourant il laissa 
son école sous la direction de Théophraste, 
son élère. 

La philosophie fondée par Aristote est 
connue sous le nom de philosophie pé- 
ripatéticienne. Ce nVst point ici le lieu 
d*examîner sa doctrine , ni d'analyser les 
nombreux ouvrages qu*il a laissés sur pres- 
que tontes les branches des sciences, encore 
moins de considérer Finfluence que ses 
lims , Tenus de TOrient , ont exercé sur 
la direction des études européennes , pen- 
dant bien des siècles; il ne doit être parlé 
que de ses travaux relatifs à la musique. Un 
homme doué d*un savoir universel comme 
Arist<>te ne pouvait négliger cet art à 
une époque où toute la Grèce en faisait 
Fobjet de ses études. Diogène Laerce nous 
apprend en effet qu il avait écrit un livre 
sur la musique et un autre ouvrage sur les 
concours de musique des Jeux Pythiens. 
Ces productions sont perdues. Porphyre a 
conservé dans son commentaire sur les Har- 
moniques de Ptolémée un fragment du traité 
de l'ouïe d'Aristote. Antoine Gogavini a 
donné une version latine de ce fragment à 
)a suite de sa traduction des Élémens 
harmoniques d^Aristoxène et du traité de 
musique de Ptolémée. La dix-neuvième 
section des Problèmes d' Aristote est rela- 
tive à la musique ou plutôt à l'acoustique ; 
on trouve ces problèmes dans les diverses 
éditions des œuvres complètes du philoso- 
phe, et particulièrement dans celles de 
Paris de 1619 et de 1639 , 3 vol. in-folio. 
On en a donné des éditions séparées , l'une 
avec une traduction latine de Gaza et d'A- 
poni, Venise, 1501 , in-folio, l'autre avec 
un commentaire de Louis Septali , Lyon , 
1632 , in-fol. Le plus ancien commentaire 
sur les problèmes d' Aristote , est celui qui 
a été fait par Albert (le grand) (Foyez ce 
nom). Pietrod'Albano en a aussi donné un 
très ample sous le titre de Expositio pro^ 
biematum (sic) Aristotelis ; cet ouvrage a 
été imprime k Mantone en 1475 , in-folio. 
Ce qui concerne la musique y est traité 
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d'une manière fort étendue dans la sec- 
tion XIX. Chabanon a donné , dans le i6« 
volume des Mémoires de racadémîe des 
inscriptions et belles-lettres de Paris une 
traduction française des problèmes d* Aris- 
tote relatifs à la musique , avec un com- 
mentaire où il a tâché d'en édaircir le sens, 
en général fort obscur. Les troia mémoires 
de Chabanon s'étendent depuis la page 285 
jusqu'à 355. (Voy. Chabanon). François 
Patrizio a essayé de démontrer dans son 
traité Délia poetica , deçà istoriale , 
deçà disputata (Ferrare, 1586, in-4«) 
que ces problèmes ne sont point Fonvrage 
d'Aristote. Les chapitres 3,5,6et7de 
la Politique du philosophe traitent aussi 
d'objets relatifs à la musique. Enfin on 
trouve dans la Poétique du même auteur 
des passages assez étendus sur la moâqne 
théâtrale. 

ARISTOXÈNE , phUosophe péripaté- 

ticien, naquit à Tarente dans la cxi"** 
olympiade , c'est-à-dire , environ 324 ans 
avant J.-C. Spintharus, son père, lui donna 
les premières notions de la musiqoe et de 
la philosophie. Aristoxène passa ensuite 
sous la direction de Lamprus d'Erythies , 
puis il entra à l'école de Xénophile de 
Chalcis , philosophe pythagoricien. Enfin 
il devint le disciple d'Aristote, A qui il 
resta long-temps attaché ; mais, irrité de ce 
que ce philosophe avait désigné Tliéophraste 
pour son successeur , il calomnia la mé- 
moire de son maître , et montra dès-lors 
cette basse jalousie dont il a donné des 
preuves en écrivant la vie de plnaiears 
grands hommes , tels que Pythagore , Ar- 
chitas, Socrate et Platon. On ignore Fépo- 
que de sa mort. 

Il nous reste de lui un Traité des élé- 
mens harmoniques y en trois livres ( rt^* 
K/f/u)KAw çoixiiw), dont on trouve des ma- 
nuscrits dans presque toutes les grandes 
bibliothèques. Le premier qui publia k 
texte d' Aristoxène avec des notes fut Jcol 
Meursius ; il y a joint les ouvrages de 5i- 
chomaque et d'Alypius ; cette colledion a 
pour titre : Aristoxenus , Nichamachas, 
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Alypius f auciores musices antiquissimi 
hactenus non editi, Lugdani Batavorum, 
1616, in-4«. On a réimprimé le texte et 
les notes dans les œuvres de ce philologue, 
tom. 6, p. 341 et suiv., et Ton y a joint la 
Tersion de Meibomius. Antoine Gogafini 
a publié une version latine assez médiocre 
des élémens harmoniques d^Aristoxëne , 
arec les harmoniques de Ptolémée , etc. , 
sons ce titre *^Aristoxeni ctntiquis, har» 
monicorum elementorum libri très. CL^ 
Ptolemœi harmonicomni , seu de musica 
libri III, Venetiis} 1562, in-4». L'édition 
considérée comme la meilleure du traité de 
musique d'Âristoxène est celle quia été don- 
née par Meibomius , dans sa collection de 
sept auteurs grecs sur la musique, intitulée: 
Antiques musicœ auctores septem, Âmste- 
lodaraî , 1652 , 4° 2 vol. ; toutefois cette 
édition est bien imparfaite ; on y trouve du 
désordre dans le texte, et Meibomius n'a 
pas toujours saisi le sens de son auteur 
dans sa version latine. Il y a joint des no- 
tes et une préface. 

Letexted'Âristoxènea été fort altéré par 
d'ignorans copistes. Meibomius a fait ob- 
server que la fin de chaque livre manque; 
mais il n'a pas vu que l'introduction de 
l'oavrage a été déplacée , et qu'on l'a mise 
dans le cours du second livre; enfin il n'a 
pas vu qu'une autre transposition a eu lien 
dans le premier livre, où un passage du 
second est cité comme une chose connue. 
C'est Wallis qili , dans ses notes sur Pto- 
lémée , a fait ces remarques ; elles ont été 
répétées par Requeno ( Saggi sid ristabil- 
mento delVarte armonica ,\, 1, p. 221). 

J. B. Doni avait indiqué dans son traité 
de Prœstant. mus, veter, 1. 1 de ses œu- 
vres, lib. II, p. 136, des fragmens des 
Élémens rhjrthndques d'Aristoxène , d'a- 
près un manuscrit de la bibliothèque du 
Vatican ; il en avait même commencé la 
trad action. L'abbé Morelli , savant biblio* 
thécaire , a publié ces fragmens , en 1786, 
d'après ce manuscrit et un autre delà bi- 
bliothèque de St.-Marc. 

Athénée cite quelques ouvrages d'Arîs- 
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toxène qui ne sont pas venus jusqu'à nous : 
l'un était un Traité des joueurs dejlûte, 
KM fil «Q^vrôîv; le second traitait des flûtes et 
des antres instrumens de musique sous le 
titre de «/n ooj^wtuu o/syKvuv^ le troisième 
était un traité de musique, différent des 
Elémens harmoniques du même auteur; 
il avait pour titre : ^tpi ftaoca^i. Ce livre 
traitait non seulement des diverses parties 
de l'art, telles que la Métrique y la 
Rhjrthmique , V Organique , la Poétique 
et V Hjrppocritique , mais encore de l'his- 
toire de la musique et des musiciens. C'est 
de celui-là que Plutarque parle dans son 
dialogue sur la musique, lorsqu'il fait dire 
à un des interlocuteurs : « Suivant Aris* 
« toxène ( dans son premier livre sur la 
« musique) ce fut sur le mode lydien que 
« l'ancien Olympe composa l'air de flûte 
« qui exprimait une lamentation sur la 
« mort de Python. * Le dernier ouvrage 
d'Aristoxène relatif à la musique était un 
traité de l'art de percer les flûtes , «</k oeSh)t 
T/fii9ion. Les écrits de cet ancien auteur ont 
été cités avec éloge par Enclide , Cicéron, 
Yitruve, Plutarque, Athénée, Aristide- 
Quintillien , Ptolémée , Boèce et plusieurs 
autres. St. Jérôme a dit aussi en parlant 
de lui : Et longe omnium doctissimus 
Aristoxenus musicus, et A ni ugelle {Noct. 
Atticar, lib. lY , c. XI ) : Aristoxenus 
musicus vir literatum veterum diligen- 
iissimus. Il est remarquable que de tous 
les musiciens dogmatiques grecs qui sont 
venus jusqu'à nous, Aristoxène est le seul 
dont Plutarque fait mention. 

Les Élémens harmoniques que le temps 
nous a conservés ne sont pas , comme on 
pourrait le croire , un traité de cette partie 
de la musique qu^on désigne aujourd'hui 
sous le nom d'harmonie; ipfuMK , chez les 
grecs, signifiait, ainsi qu! Aristoxène le dit 
en plusieurs endroits de son livre , l'ordre 
mélodique des sons , le système sur lequel 
le chant était établi. Avant d'écrire cet 
ouvrage, Aristoxène avait donné son his- 
toire de la musique et des anciens musi- 
ciens,oùil établissait que ceux-ci divisaient 
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autrefois le ton en quatre parties égales. 
Il ne fat pas compris , et Ton crut qu*il 
avait ?oulu démontrer que dans la pratique 
•a peut chanter des intervalles de quarts 
de ton ; il se plaint beaucoup de cette er- 
reur en plusieurs endroits de son livre et 
affirme qu*on ne l*a pas entendu. Quoi qu*il 
en soit , ce fut pour faire prévaloir le sys- 
tème égal, c*e8t-à-dire celui de la division 
de Poctave en douze demi tons égaux , par 
opposition au système des proportions de 
Fythagofe,qu*Ari8tozène écrivit son livre. 
C*est donc au temps de cet écrivain que 
commença cette discussion qui dure encore 
entre les musiciens et les mathématiciens, 
et dans laquelle on s est trompé de part 
et d*antre, en ce que les géomètres n*ont 
]Mis TU que les proportions de chaque in- 
tervalle sont des faits isolés qui ne peuvent 
«tencoarir à la formation de la gamme ni 
fonder une tonalité , tandis que les musi- 
ciens ont ignoré la loi des affinités de sons, 
qui seule pouvait les faire triompher des 
résistances de leurs adversaires. 

Pour principe fondamental de son sys- 
tème de musique, Âristozène établit que 
Foreilleest le seul juge des intervalles har- 
moniques. Pythagore voulait queThomme 
eAt à prion la conscience mathématique 
des rapports de ces intervalles : Aristozène, 
suivant la doctrine de son maître Aristote, 
tkt lui accorde que la faculté de s^en in- 
struire par Texpérience. Didyme (V. ce 
nom), écrivain grec, avajt composé un 
livre fort étendu sur ces deux systèmes op- 
posés : cet ouvrage est malheureusement 
perdu ; il ne nous en reste que des fragmens 
conservés par Porphyre. Quoi qu'il en soit, 
la doctrine d*Aristozène, sous le rapport 
de Fégalité des demi-tons , est , comme on 
vient de le voir , tout empyriqne \ elle ne 
peut avoir d'autre base que le jugement du 
sens musical instruit par Texpérience ; il 
est donc assez singulier que ce théoricien , 
après avoir rejeté les calculs de Pytbagore, 
ait eu recours lui-même aux chiffres pour 
démontrer cette égalité des demi-tons , base 
Âa tout ton système , et de plus qu il n'ait 
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produit sur ce sujet que des calculs faux 
qui ont été victorieusement réfutés par 
Piolémée ( Harmonie, lib. I , c. IX ) 
et par Porphyre ( Comment, in Ptolem, 
p.29^,edU. Wallis). 

Aristoxène dit en plusieurs endroits & 
ses Éiémens harmoniques (livre premier) 
que personne avant lui n'avait considéré la 
musique sous le même point de vue que lui, 
et nen avait traité de la même manière | 
il fait connaître sa pensée à cet ^ard en 
disant que tous les auteurs qui avaient écrit 
sur cet art, ne l'avaient considéré que souf 
le rapport harmonique, c'est-à-dire, qae 
selon l'ordre des intervalles calculés pro- 
portionnellement, n ne faut pu croire 
toutefois qu'en établissant une doctrine 
tout expérimentale et de sentiment, ce 
musicien philosophe ait traité de Fart sous 
le rapport de la pratique ; ce a^est qu oa 
écrivain dogmatique dont le livre ne nous 
fournit presqu'aucuns renseignemens sar 
ce qu'il nous importerait de savoir oan- 
cernant la musique de l'antiquité. A vrai 
dire, aucun des auteurs g^recs ne naos 
instruit à cet égard, et les livres destinés 
à enseigner la pratique de Fart ne sont 
pas parvenus jusqu'à nous. 

J'ai dit que le livre d* Aristoxène, Xd 
qu'il a été publié plusieurs fois, porte des 
marques évidentes de l'altération du texte 
et d'un grand désordre, Parfi;ii tons les 
manuscrits existans dans les grando bi- 
bliothèques de l'Europe et qui sont connus 
il n^en est aucun qui puisse aider à rétablir 
cet ouvrage dans son état primitif: pesqae 
tous sont de la même époque ci semblait 
venir de la même source. Une des pins sin- 
gulières transpositions quVn j remarqoe 
est celle de l'Introduction , où so tronte 
l'énumération des diverses parties de Fan* 
vrage, et qu'on a placée dans le second livre. 

On peut consulter avec fruit sur cet an- 
teur la savante dissertation de M« G. L* 
Mahne, intitulée : Diatribe de Arisioxtmo 
philosopha peripatetico f Amstelodami , 
1793 , in-8o , et les LecUones AUkm de 
H. J. Lonc, Leydei 1809» iA-8^ 
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ARMAND (K"« kvn^'Aiui%), canU- 
trice connue sons le nom de M^'^ Armand 
rainée, pée à Paris, en 1774, a débaté 
à Topera comique dans la salle Favart| 
an mois de jain 1795 , et î^t reçue socié- 
taire dans la même finnée. Elle chanta 
aTcc succès là ce théÂtre jnsqu*â la réunion 
des sociétaires avec les comédiens du théâ- 
tre Feydeau , en 1801 . Alors , elle passa i 
rOpéra, et déhnU à ce théâtre , le 8 ger- 
minal an IX (29 mars 1801), dans le xàh 
à'jintigone d'OEdipe. Elle s*est retirée I^ 
l*' janvier 1811. M"^ Armand possédait 
une voix sonore et fortement timbrée i elle 
avait de Ténergie et produisait de 1 effet 
dans les morceaux d ensemble; mais sa 
vocalisation manquait de légèreté, et son 
intonation notait pas toujours d*une jus-, 
tesse irréprochable. 

^ ARMAND (josEPmKE}| nièce de la pré- 
cédente, et son élève pour le chant, ^ 
débaté à rOpéra,le 16 ^vrier 1808 dan^ 
Iphigénie en Valide. En 1 81 3, elle épousa 
Félix Cazot , professeur de piano â Paris. 
Ayant été réformée le 1^' janvier 1817, 
elle fu( engagée au théâtre de Bruxelles , 
et elle y a chanté jusqu^en 1826, époque o4 
elle s^est retirée. 

'^ARMONIST (•••), virtuose sur un in- 
strument de son invention qu*il a nommé 
Solzhamionika (Harmonica de bois) \ 
cet instrument n est antre que le Claque" 
bois ou écbelette de morceaux de bois dur 
et sonore, originaire de Tlnde et de la 
Chine , dont on tire des sons en frappant 
les barreaux avec un petit maillet. 11 n'est 
ordinairement composé que de sons diato- 
niques diaprés Téchelle musicale des Chi- 
nois : M. Armonist a fait le sien sur nne 
échelle chromatique de deux octaves. Il en 
joue avec iine dextérité merveilleuse et exé* 
cute les passages les plus difficiles. Cet af^. 
tiste est fixé à Petersbourg, Je présume qu^ 
le nom sons lequel il est connu est un so- 
briquet qui lui a été donné à cause de so|\ 
talent, et qu il est Anglais dWigine. 

ARMSDORF (àmdxiI), organiste de 
1 église du Commerce à Erfvt, nafoit 4 
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Mnhlherg, le 9 septembre 1670. Après 
avoir fini son cours d*études latines , il se 
livra à la jurisprudence , devint organiste 
de Saint-André , et ensuite de Téglise da 
Commerce, Il remplissait les fonctions de 
cette dernière place lorsqu'il mourut , la 
Si jaî^ 1699, â Page de 28 an^. Il a laissé 
en manuscrit un recueil considérable it 
compositions pour Téglise. 
s ARNAUD (Fabbé FaANcois), né â An- 
bignan , près de Carpentras , le 27 juillet 
1721 ) entra de bonne heure dans Vétat ec- 
clésiastique. Il vint à Paris en 1752, et fut 
pendant quelque temps attaché au prince 
Louis de Wurtembe^rg qui était alors au 
service de France. En 1765, il obtint Tab- 
baye de Grandchamp \ dans la suite il eut 
la place d« lecteur et bibliothécaire de 
Monsienr, et la survivance de la place 
d'historiographe de Tordre de St-Laxare : 
il mourii^t â Pétris le 2 décembre 1784. H 
avait été seçu membre de TAcadémie des 
inscriptions et belles-lettres, en 1762, et 
de FAcadémi? française, le 15 mai 1771. 

L*ahibé Arnaud joignait à beaucoup d^a- 
structioA un goût très vif pour les beaux- 
arts. Il fut un chaud partisan de Gluck , 
et prit part à la guerre musicale entre les 
gluckistes et les piocinistea. La Harpe , 
Marmontel et quelques autres libérateurs, 
qui s'étaient mis â la tête de oew^-ci , sans 
savoir pourquoi , V^uvèrent dans Pabbé 
Arnaud un antagoniste redoutable, qui 
avait sur eux lavantage d^entendre la ques- 
tion. Il écrivit pour oette querelle quel* 
ques brochures anonymes et plusieurs ar- 
ticles dans le Journal de Paris. On ne peut 
reprocher à labbé Arnaud que d'avoir vanté 
jlusqu'à Texagération Futilité de la déçlar 
mation lyrique, et d^avoir méconnu 1^ 
charme de la mélodie. 

Yoiei la liste de ses écrita qui ont la 
musique pour objet : 1° Lettre sur la mu- 
sique à nufnsieur le comte de Cajçlifjf^ 
Paris, 1754, in-8o 36 pag. (r. Journ. de^ 
Sav. de 1754, p. 175 ). Cette kttre a éti^ 
insérée par Laborde dans son Essai sur 1% 
mosiquei t. 3, p. 551 • Arteaga en a doxm4 
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une trad action italienne dans ses Rivolu' 
zioni del teatro musicale iuUiano, t. 3, 
p. 243 ; 2° Réflexions sur la musique en 
général y et sur la musique française en. 
particulier, Paris, 1754, in-12j 3° Quel- 
ques morceaux dans les Fariétés Litté" 
mires ^ publiées en société avec Suard, 
Paris, Lacombe, 1768, 4 toI. in-12. 
Ijéon Boudou a publié les œavres complètes 
de labbé Arnaud, à Paris, en 1808, 3 vol. 
in-8®. On y trouve les morceaux suivans 
relatifs à la musique : tome !«' , Lettre 
sur la musique (Â M. de Caylus) ; — Let- 
tre sur un ouvrage italien intitulé : // 
ieatro alla moda; tome 2, Essai sur le 
mélodrame ou drame lyrique. — Traduc- 
tion manuscrite d^un livre sur Tancienne 
musique chinoise. — Lettre à M*"' d^Augni 
et à la comtesse de B..., sur Tlphigénie de 
Gluck. — La soirée perdue à TOpéra. — 
Lettre d'un ermite de la forêt de Sénart , 
avec la réponse. — Lettre an P. Martini, 
avec la réponse. — Profession de foi , en 
musique , d'un amateur des beaux-arts , à 
M. De la Harpe. — Lettre sur Tlphigénie 
en Tautide de Gluck. La plupart de ces 
morceaux avaient été publiés précédem- 
ment dans les Mémoires pour servir à 
l'histoire de la révolution opérée dans la 
musique par M, le chevalier Gluck, 

ARNAUD (pierre) , violiniste à Paris, 
dans la seconde moitié du 18™* siècle , y 
a fait imprimer trois œuvres de quatuors 
pour deux violons, alto et basse, depuis 
1782 jusqu'en 1787. 

ARNË (tbomàs-augustin), docteur en 
musique, eut pour père un tapissier de 
Londres, et naquit au mois de mars 1710. 
Destiné par ses parens à la profession d'a- 
vocat , il fut mis au collège d'Eton , où ses 
études se ressentirent des distractions que 
lui causait déjÀ son penchant pour la mu- 
sique. Ce penchant devint bientôt une pas- 
sion insurmontable, et malgré les obstacles 
que lui opposait sa famille, il parvint à se 
livrer à Tétude du violon sous la direction 
de Festing , à celle du clavecin et de la 
composition. Son premier essai fat la mu« 
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sique d'une farce înlitnlée Tarn Thamh, on 
V Opéra des Opéras, représenté sur le 
théâtre de Haymarket, en 1733. Kn 1738, 
il fit jouer son opéra de Cornus, qui est 
considéré en Angleterre comme une excel- 
lente production. Ame eut du moins le 
qiérite d'y mettre un cachet particiilier, 
et de ne point se borner , comme tous les 
compositeurs anglais de cette époque, à 
imiter Purcell ou Handel. 

Vers le même temps , il époosa Cécile 
Toung , élève de Géminiani et cantatrice 
distinguée du théâtre de Drary Lane. 
En 1744, il fut attaché comme compo- 
siteur au même théâtre. Depuis lors, 
jusqu'en 1776, il donna plusieurs opéras 
qui eurent presque tous du sucoès, et qui 
le méritaient; car si Ton ne tnmve point 
une grande originalité d'idées dans les pro- 
ductions de Ame, ni beaucoup d'expression 
dramatique , on y reconnaît du moins de 
l'élégance et du naturel dans les chanU, 
de la correction dans l'harmonie, et des dé- 
tails agréables dans les accompagnemens. 
Ses airs ont quelquefois, il est vrai, on peu 
de la raideur qui semble inséparable de la 
langue sur laquelle il travaillait ; mais il 
les adoucissait autant que cela se pouvait 
par un heureux mélange du style itïdicn et 
des mélodies écossaises. En somme, Ame est 
le musicien le plus remarquable qu^att pro- 
duit r Angleterre dans le 18"* siècle : il 
a composé aussi des oratorios , mais il oe 
fut pas si heureux dans ce genre de compo- 
sition qu^au théâtre. Il ne pouvait en eÂt 
lutter sans désavantage contre la répo- 
tation de Handel; car, outre qnll n avait 
point la fertilité d'invention de ce grand 
homme, ses chœurs sont d'une faiblesse 
que ne comporte pas cette espèce de drame. 
Malgré l'admiration des Anglais pour 
Handel, leurs biographes ont essayé de 
démontrer que le peu de succès desoratorios 
de Arne a été causé par l'infériorité des 
moyens d'exécution dont il pouvait dî^io- 
ser, comparés à ceux de son modèle. Ame 
est mort d'une maladie spasmodiqoe , le 
5 mars 1778. 
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Voici la liste de ses oaTrages : 1® Rch 
samonde, en 1733; 2<* Opéra des Opé^ 
ras, 1733 ; 3<» Zara, 1736 ; i* Cornus , 
1738, çra?é; 5» TAe blind Beggar of 
Bethnal Green ( Le Mendiant aveugle de 
Bethoal Green ) ; 6» FiUl o/Phaeton ( La 
Chute de Phaëton); 7° King Pépins cam" 
paign (La Campagne du roi Pépin), 1745| 
8*» Don Saverio, 1749 j 9« Temple of 
Dulness (Le Temple de la Paresse), 1745 \ 
10« BrUannia, 1744; 11» f/ûa, 1750; 
12° CUnonailt^ Artaxerces, 1762, gra?é 
en partition; li» Elf ridas 15° iutwg -^r- 
<Attr (Le Roi Arthnr); 16« Tke Guardian 
outwUted (Le Tatenr dapé), 1765, gravé 
en partition ; 17<> The Birth of Hercules 
(La Naissance d^Hercale), 1766; 18» 
AchUles inpeUicoats (Adiille à Scyros); 
19o 2%omiWflrti/«ya/fy",gra?é en partition; 
20<» Tke Choice of Harlequin (Le Choix 
d'Arlequin) ; 21o Sjren (La Syrcnc); 22» 
The Ladiesfrolick ( Les Femmes gagliar- 
dcs), en 1770, gravé en partition; 23» 
L' Olympiade f opéra italien. Ses oratorios 
sont : Alfred,ni6\Judith,\16iy Tripio-^ 
Portsmouth, gravé à Londres. II a fait 
graver aossi pour la chambre 1° Colin and 
Phœbe (Colin et Phébé), dialogue, 1745; 
2o Ode on Shakespeare ( Ode sar Shake- 
speare); 3» Song in the Fairy taie: 4*» 
The Oracle or the Besoher qf questions, 
with52pages qfsongSf 17 65'j 5^ Majrdajr 
(Le premier Jour de Mai ) ; 6® Nine books 
of sélect english songs (Neuf livres de 
chansons anglaises). 

Madame Arne , éponse du compositeur , 
était excellente cantatrice, et brillait dans 
les opéras d'fiandel : elle est morte vers 
1765. 

"^ ARNE (michxl) , fils du précédent , na* 
quit à Londres en 1741. Ses dispositions 
pour la musique se développèrent si tôt , 
qu*à Tâge de dix ans il exécutait sur le cla- 
vecin les leçons de Han^el et de Scarlatti 
avec une rapidité et une correction surpre- 
nantes. En 1764 , il donna en société avec 
Battishill, an théâtre de Drory Lane, 
Topera à'Alcmena^ qui n'eut aucon socoèSi 

TOU !• 
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et The Fay^ s taie (Le Conta de Fées), qui 
fut mieux accaeilli. Çymon fut joué en 
1767 : c'est le meilleur ouvrage de Michel 
Arne, qui en écrivit encore plusieurs , 
mais qui, vers 1780, eut la folie de quitter 
sa profession pour se livrer k la rechercha 
de la pierre philosophale ; il fit même con- 
struire à Chelsea un bâtiment qui lui 
servait de laboratoire. Mais ayant été ruiné 
par les dépenses que lui occasiona Tobjel 
de ses recherches, il rentra courageusement 
dans la carrière de la musique et écrivit 
de petites pièces pour les théâtres de Co« 
vent-Garden, du Yauxhail et duRanelagh : 
il est mort vers 1806. 

•ARNEST, premier archevêque de Pra- 
gue, vers le milieu du 14»« siècle, composa 
vers Tannée 1350 un chant en langue bo- 
hème, avec la musique, en Thonneur de 
saint Wenceslas. Ce chant , dont les pa- 
roles sont la t^duction au Kyrie Eleison, 
se chante encore dans les églises de la Bo- 
hème à la fête de iaint Wenceslas. Arnett 
mourut le 30 juin 1364, et fut inhomé 
dans le monastère des chanoines régu- 
liers de Sainte-Marie, qu'il avait fondé A 
Glats. Berghauer, dans son Protomartyr« 
S, Joanne Nepomuc,, t.l, p. 102, dit qu'il 
existe dans l'église cathédrale de Pragoa 
un beau manuscrit sur vélin, en six vo- 
lumes grand in-folio, qui contient una 
collection de messes, de séquences et de 
motets notés , et qui a été exécuté aux dé- 
pens et par les ordres d'Amest en 1363, 
Au premier volume de ce manuscrit oa 
trouve Técusson des armes d'Amest, qui 
consiste en un cheval blanc dans un champ 
rouge , avec cette inscription : Anno Do- 
mini mccclxiii. Dominas Amestus Pra» 
gensis EccUsiœ primas Archiepiscopus 
fecit scribere hune librum, ut Domini 
canonici eo utanturin Ecclesia predicta» 
Obiit autempredictus Dominas Amestus 
An, Dom, mccclxit. Ultima die mensis 
Junii* Cujus anima requieseat in pace. 
Amen. Le portrait d'Amest a été gravé 
par Mathias Greischer et inséré dans l'ou- 
vrage qui a pour titre : A» Egess KUa^ 
9 
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gonslevs' CsttdaUiios Boldogstigos S»iht 
Kepeinek Bowdedenfol tet Èredeti, etc., 
qai a été publié à Prague, eu 1690, ia4«, 
aux dépens du prince Paul Eaterhaiy. 

A&NIM (l. a. V.). On tron?e soni « 
nom une suite d'articles sur les airs popu- 
laires {f^on Folksliêdem) dans k Gasetie 
musicale de Berlin de 1805 , n<^ iO , 21 » 
22, 23 et 26. Aucun renseignement ne 
m'est parrenu sur cet écrivain. 
* ARNKIEL (Tftoonxiif), fut d'abord 
pasteur à Apenrade , dans le Sleswick , et 
mourut en 1713 , surintendant des églises 
luthériennes du Holstein. Il a beaucoup 
écrit sur Thistoire du Nord. Au nombre 
de ses ouTrages, se trou?e un traité de 
Tusage des cors , principalement dans la 
musique sacrée , qu'il écririt au sujet d'un 
cor en or trooTé le 20 juillet 1639 à Tun- 
dern , en Danemark , et sur lequel plu* 
sieurs sarans ont écrit des dissertations 
{Fîd. Oi. Wormii de Âwrto cornu Da» 
nûao). Le titre de VouTrage de Arnkiel est : 
Fom Gthrauch derHamerfinstmderheit 
h^m G^Mêsdienste, 1683 , in-4«. 11 y a 
joint une préface historique sur le chant 
de Féglise. 

^ ARNOLD ou ARNOULD, surnommé 
ie Fielleux, c'est-à-dire le joueur de tîo- 
lon > , trouvère du treizième siècle. Le 
manuscrit 7222 de la Bibliothèque du Roi 
nous a conservé deui de ses chansons , qui 
sont notées. 

♦ ARNOLD ou ARNOLT DE PRUG ou 
tt BRUGK , contrapuntiste du seizième 
siècle, est cité avec éloge par Hermann 
Finck dans sa Practica musica, Hans 
Walther a introduit un cantique de la 
composition de ce maître dans son CantiO" 
noie, qui fut imprimé en 1544. On trouve 
aussi dans la bibliothèque royale de Mu- 
taîch des chansons allemandes dont il a 
composé la musique et qui ont été impri- 
mées en 1534; enfin un manuscrit de la 



ABU 

mène biUiotb^ne, coté 47, i 
messes latines dont il est auteur. 

^ ARNOLD (D.) , surnommé FUmém, 
paroe qu'U était né dans ks PiBj»-Bm,i^ 
un bon aompositenr da Técolu bdfe, m 
commenuament du diz^septîèaM siècls.D 
a fait imprimer : I» Madrigmii m cm^ 
voci, Dillingen , 1608 , m^* ; 2* Skjm^ 
tuna/avêi, messe à sept ym, âML 

"ARNOLD (oBoaoxs), organiste de Fété^ 
que de Bamberg , naquit 4oiia la Tyisl , 
vers le milieu du dix««eptièaBe aiède,et 
fut d'abord organiste k Inapriiek. D s p- 
blié les ouvrages suivana t 1* Oamtkmti 
sacrarum de tempote, op. 1 , iiH4*; > 
Très Moteitoê dé nominè Jesm, ap. 2» 
in-4<> \ 3* Cantiones et SoneUm, mmo, àe- 
bus, tribus et quatuor vioiùûs ocwifl 
datœ cum basso genemii, op«a 3, OÊm- 
ponti, 1659, in-foL; 4* Saerunm on 
tionum de tendre et sametis t 
quinque, sex et septem vocièms < 
ment, concert. OEm'ponti, 1651, i»4*; 
5^ Psalmi vespertini quatuor 4 
vocib, et duobus vioUnis 
vel septem, decem, quindedm mdpimci- 
tum, BambergsB, 1667 , in-fol. j 6» Très 
missœ pro defitncûs et alia laarfstfM 
quatuor, quùique, septem vocib, et frv 
bus vel quatuor vioiinis adpUKÙmm, 
Bamberg», 1676, in-4*; 7* ÉUssaFwm 
quatem. cum. novem voeUms, !• pan., 
Bambergse, 1673, in-fbl. idem. & pan, 
1675, in-fol. 

"^^ ARNOLD (jbâh) , premier trompette de 
l'électeur de Saie , au milieu da 17** siè- 
cle, a composé, en 1652, pour les i 
de Georges I^ , une sonate â quoire 1 
pettes qui a été imprimée à Dresde, dam 
la même année. 

* ARNOLD (MicBBi^HEirRi), babile sr- 
ganiste de l'église Saint- André, à Erfart. 
naquit à Erfurt, en 1682. S^ pi«ind0 
d'orgue pour des chants simples ont en vat 



I M. Roqucfbftt pronv^ qne riiulraa«Bt qni ■ porU le 
nom cU VUlle dans le mojen flge n*est antre qae Icriolon 
011 rehet. Qnmt à U vfeUe propremeat dite, an Itti 



doBMttle poa d» roU. (Vorm ro«Tfa((e faiiaié ; 
la pottiû française Jmns les Xlt* tt XZfl* 4éMc»« 
K. Roqnefbrt , p. 107 rt lOt.} 



ABR 

gnnde fépQtetioii ; en ne crnt pas qii*fl 
les ail fait grayer. 

^ ARNOLD (jBAM'GBoaeBa) , orgamsta à 
Slml^Tert k miliaa du 18^* liècle, a fait 
grafcr à MÉrémbérg j an 1761 ^ Aeoa trias 
pour claTecin et Tiolon. 
* ARNOLD (sAMvaL) j àai^eàt en mnsi- 
que , né à Londres ]« 10 août 1740 j reçut 
)ef premièfet leçdhfi de masiqne d'an mn- 
sieien nemmé Gdtes, alers maître dea 
enfans de la dia pelle royale, et termina 
ses étades dans cet art sons le doeleor Na#et. 
Cest deno à tort qn*on a dit (Dkt. hist. 
des Mus», Paris 4 1810) qn'il éuit Alle- 
mand ^ et qiâ*i1 avait été élère de HandeL 
A peine Arnold eat-il atteint FAge de vingts 
cin^ aUs ^u'il fnt engagé par leSIdireotenra 
de GoTétit-Garden à travailler pour leur 
théâtre i il débuta par le petit opéra coml^ 
qne intitulé > Maid ofthe MUl ( la Fille 
dn Moulin). Les éloges qui furent donnée 
à sa masique le déterminèrent à s'eiereer 
sur un oratorio , et il écrivit The curé qf 
Said (la Gnérisen dedaâl),qui fut exécuté 
en 1767 , et qui lui fit une grande répo* 
lotion en Angleterre. A eelui-oi succéda, 
dans Tannée soi vanteu^6i>ne/ecA/ en 1775, 
il donna The Prodigdl Son (le Fils Vw* 
digne), et en 1777, La Résurrection. Dana 
les intervalles qui séparent ces proddctioae 
i? fit la musique de plusieurs opéras, farces 
et pantomimes. A la mort du doeteor Nares, 
qui eut lieu an commencement de 1785,' 
Arnold lui succéda dans la placé d'orga^ 
nîste dn roi , et de compositenr de la cha- 
pelle royale. Gee emplois ToBligèrent à 
écrire uu grand nombre d'offices, d*an« 
tiennes et de psaumes , qni sont fort sn* 
périenrs A ses antres ouvrages, bien qu'ils 
soient moins connus. L'année suivante il 
fut cboisî comme sousnlirectéur de la m eh 
fiqoe de Westofintter peur la oommémcH 
ration de Handel. Ce fut aossi Arnold q«e 
le roi d'Angleterre chargea de diriger la 
magnifiqae édilien des œnvres decegrand 
musicien,qai fut pnbliéeA Londresen 1786, 
56 Tol. in*fol. 11 eut le tort de ne pas don- 
ner aiaea de soiD# à «MeédilioB^tlë'j 
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laisser une multitude de ftrates qui la dé- 
parent, et qoi font préférer souvent l'an- 
cienue édition donnée par Walsh , sous les 
yeux de Handel. Vers la fin de l'année 
1789, racadcmie de mnsiqne ancienne le 
domma son directeur i il a oonee^é eeUe 
plaoe jusqu'à SA mèrt. Gelle-ei fut hâtée 
par uhe chute qu'il fil en foulant prendre 
lin livi'O dans sa bibliothèque ; il se brisa 
le genou et nenobsiani les soins qn'on lui 
prodigua , il cessa de vivre le 22 oeiob^e 
1 802, aprèè avoir langui pendant plus d'une 
année* 8es restes forent déposés A l'abbaye 
de Westminster , et les choristes de eetie 
abbaye se réunirent A e^t de Saint-Panl 
et de la chapelle royale pour ehanter A ses 
obsèques nn Service funèbre composé {>af 
le doclenr Calcott. De pareils lionnenre 
prouvent la haute estime que les Anglais 
ont poar les talons d'Arnold 9 tous leurs 
biographes s'accordent eil e£Petpour vantes' 
le mérite de ses productions s néantnoinS 
j avoue qu'en esachinant ceui de ses on^ 
T^ages qni ont été gravés, je n'y ai riert 
trouvé qui pût justifier les élogel qn'od 
leur a prodigués. Le chant en est commua 
et dépourvu d'élégance ) la qualité qni m'y 
a paru la pins remarquable est la pureté 
d*barmonie. 

Le doctew A^dold a composé sept 
oratorios , cinquante-cinq opéras anglais , 
entre un grand nombre de pantomimes y 
odes , sérénades et farces. Parmi ses opéras 
et pantomimes , les suivans sont les plus 
eonnos : 1« Maid of thé MUl (la Fille 
du Moulin) A Covent-Garden^ 1765) 
l^Kosamond, opéra, ibid., 1767) 5* Tfie 
Portrait, farce, ibid., 1770; 4« Mother 
Shipton (la mère Shipton) ^ pantomime ^ 
à Hay-Market, 1770; 5« Son-in-iaw 
(le gendre), farce, ibid, 1779| 6» J'M 
and fFater(le Feu et l'Eau), opéra ballet^ 
firid., 1780; 7<»^eddingnigkt (la Nnitde 
Noces), farce, ibid., 17 SO -,%• SiherTan^ 
kard (le Pot d'argent), farce, ibid., 1781} 
9^ Dead in live ( le Mort vivant ) , opéra- 
Comique, ibid., 1781 ; 1(^ Casde of An* 
àakuia (le QdMm d'Andalansie) « opéra- 
8* 
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comique, à GoTent-Garden , 1782; 11* 
Gretna-Grten, farce, Hay-Market, 1783; 
12* Hunt the Slipper( la Pantoufle qui 
court) , farce , ibid. , 1784 j 13« Peeping 
Tonif opéra-comique , ibid. , 1784 ; 14<* 
Hère , there , and everjrwhere (Ici , là et 
partout), ibid., 1784; 15» Two to one 
(Deux à un) , opéra-comique, ibid., 1785; 
16» Turk and no Turk (Turc et point 
Turc),opéra-comique,ibid,1785; 17«.yieg« 
ofCunola ( le Siège de Courxole) , opéra- 
comique, ibid., 1786; \^^ Inkle and 
Yarico, opéra, ibid., 1787 ; \9^Enraged 
muMcian (le Mu&icien enragé), intermède, 
ibid. , 1788 ; ^X^fiattle of Hexkam (la 
Bataille dISiexbam ) , opéra , ibid., 1789, 
21* New Spain (la Non?elle Espagne); 
opéra , 1790; 22» Basket Maker (le Fai- 
tenr de corbeilles), intermède, 1790; 
23* Surrenderqf Calais { la Prise de Ca- 
lais) , ibid., 1791 ; 24* Harlequin and 
Faustus, pantomime à (^oTcnt-Garden , 
1793 ; 25» Children in the wood(Le» En- 
fans dans le bois), intermède , Hay-Market, 
1793; 26* Auld Robin Gn^, intermède, 
ibid., 1794; 27* Zorinski, opéra, ibid., 
1795; Mountaineers (les Montagnards) , 
ibid.,1795;29*IF*opaj'j thereckoningf 
((^ni paiera Técot?) intermède, ibid., 1795; 
30a Xof^ andMoney (Amour et Argent), 
farce, ibid. , 1795 ; 31» Baunian J)ajr, 
intermède, âiid., 1796 ; 32» Shipwreck, 
opéra-comique , à Drury-Lane, 1796 ; 
33* Italian Monk ( le Moine italien ) , 
opéra, à Hay-Market, 1797; 34* False 
and rnfe(leFauxet le yrai),ibid., 1798; 
35* Throwphysic to the dogs (Jeter ses 
remèdes aux cbiens), farce, 1798 ; 36»Caiii- 
6r9-2?rttoiu,opéra,ibid.,1798; 37*JRef'feiy 
(la Revue) , farce, ibid. , 1801 ; 38* The 
a>rfatr(leCorsaire),ibid., 1801 ; 39* Fe- 
teran Tar ( le vieux Matelot ) , op. oom. 
à Drury-Lane, 1801 ; 40* Sixtj-third 
letter (La soixante-troisième lettre), farce, 
à Hay-Market.Outre cela, Arnold a laissé en 
manuscrit une grande quantité de musique 
sacrée, un traité de la basse continue , et 
il a fait grt? er dooM ceimei de aonatei et 



A&N 

de pièces pour le piaoo. On CMUMit «ossi 
de lui une collection de cbansoos intitulée: 
Anacreontic songs, daets and ffiees, 
Londres, 1788. Le portrait d*ArBold a 
été gravé dans le Biographical Magaaânej 
en 1790. 

ARNOLD (FxaniHÂHD ) , babOe dian- 
tenr , né à Vienne , vers le milieu da 18"* 
siècle , poesédait une belle Totx de tcner. 
Il brilla sur le théâtre de Riga en 1796, 
et successivement sur ceux de flambooig, 
de Berlin et de Varsovie. 
^ ARNOLD (iGMACK-zuntsT-pxxBiiijjni), 
docteur en droit et avocat à Erfort, naquit 
dans celte ville, le 4 avril 1774. Il a donné 
un catalogue de compositeurs dramati- 
ques dans FAlmanacb de Gotha de 1799, 
où Ton trouve, parmi beaucoup d'erreurs 
et de négligences , quelques détails inié- 
ressans. On croit qu il est aussi Fantenr 
des notices sur Motart, Haydn et plnaîcurs 
antres grands musiciens, publiées à Erfnrt, 
en 1809, et recueillies en deux toIbhms 
in-8*. Enfin il a fiiit paraître un assexbsn 
ouvrage sons ce titre : Der angehende 
MusikdirectorfOderdie Kunstein Orvàes- 
ter SIC Bilden, etc. (Le Directeur de Mu- 
sique, ou Fart de diriger un Orchestre), 
Erfurt, 1806, in-8*. Dans ce livre, divisé 
en 16 chapitres, il donne une idée générale 
des fonctions d'un directeur de musique, 
de la préparation et de FexécutÎMi dW 
morceau, des répétitions , de la dispositian 
d'un orchestre, de la mesure et de la ma- 
nière de la battre , de Fexpression et de la 
précision de la direction dans les divers 
genres de musique d'église, de concert, de 
Fopéra , du ballet , etc. Arnold est mort k 
Erfurt, le 13 octobre 1812 : il avait alors 
le titre de conseUler privé et de secrétaiie 
de Funiversité de cette ville. Outre ses 
travaux dans la littérature mosicsde, on 
lui doit aussi quelques romans. 
-- ARNOLD (jsAK-GonsFftoi), oomposi- 
tenr agréable et virtuose sur le violoncelle, 
naquit le 1*' février 1773, à Niedemhall, 
près d'Oehringen, où son père était encore 
maître d*écdk enlSlO. Après «vnir ter* 
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miné Ms études élémentaires , Arnold se 
lirra ezclnsiTementàla inn8Îqoe,aapiano 
et sartoat an Tioloncelle , pour lequel il 
avait an godt passionné. Dès TAge de 10 
ans , il cansait déjà Tétonnement de ceax 
qai Tentendaient joaer de ce dernier in- 
strument; mais il y avait si pen de moyens 
de développer ses dispositions naturelles 
dans le lieu qu^il habitait , que son père 
se décida à FeuToyer, en 1785, à Lîingelsau 
pour y prendre des leçons du musicien de 
la ville. Ce musicien était un homme dur 
qui soumit le jeune Arnold à une discipline 
si sévère que sa santé en fut altérée et qu*il 
ne se rétablit jamais parfaitement. Au mois 
de mars 1790, il eotra chex son oncle 
Frédéric Adam Arnold, musicien de la 
cour à Werlheim . LA, il eut occasion d*en- 
tendre souvent de bonne musique exécutée 
pat* un orchestre choisi, et son talent sur 
le violoncelle y prit de nouveaux develop* 
pemens. Pour compléter son éducation mu- 
sicale , il prit des leçons dliarmonie et de 
composition d*un habile chanteur et orga- 
niste nommé Frankenstein. Ses progrès 
furent rapides , et il fat bientôt en état 
d'écrire des concertos de violoncelle qui 
eurent beaucoup de succès, non seulement 
A Werlheim , mais dans toutes les yilles 
où il se fit entendre dans le cours de ses 
Yoyages. Au mois d^avril 1795, il se rendit 
en Suisse pour y donner des concerts ; mais 
à cette époque la guerre désolait ce pays , 
et Arnold ne réussit point dans son entre» 
prise. Le succès d*un second voyage qu'il 
lit par Wetterstdn et Nordlingen ne fut 
pas meilleur. Mécontent de sa position , 
Arnold se rendit A Ratisbonne , où il fit la 
connaissance de Willmann , 'violoncelliste 
célèbre, dont il reçut des leçons pendant 
qudques mois. Son talent s'accrut encore 
dans le voyage qu'il fit en 1796 en diverses 
parties de l'Allemagne ; mais ce fut surtout 
A Berlin et A Hambourg qu'il atteignit A 
la perfection sous plusieurs rapports. 
L'avantage qu'il eut d'entendre Bernard 
Romberg pendant près de deux mois le 
conduisit A réfi^rmer quelques défauts qu'il 
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avait remarqués dans son jeu. En 1797, 
il se rendit A Francfort-sur-le-Hein , et y 
fot attaché A l'orchestre du théâtre. ïi se 
livra alors A l'enseignement , et y eut un 
grand nombre d'élèves pour le piano et le 
TÎoloncelle. Il arrangea beaucoup d'opéras 
en quatuors pour violon ou flûte, composa 
des concertos pour plusieurs inslrumens , 
particulièrement pour la flûte et pour le 
piano. Pour son instrument, il écrivit aussi 
beaucoup de solos , -duos et trios , dont la 
plus grande partie fut imprimée A Bonn , 
A Francfort et A Oflembach. Outre ces 
com positions , il voulut aussi traiter le genre 
de la symphonie. Sa première production 
de cette espèce fut exécutée avec succès : 
sa mort prématurée Fempécha de terminer 
la seconde. Il y avait neuf années qu'il était 
établi A Francfort lorsqu'il fut attaqué 
d'une maladie de foie qui le conduisit au 
tombeau, le 26 juillet 1806, A l'Age de 
34 ans. Parmi les compositions d'Arnold 
qui ont été imprimées, on remarque 1<» Cinq 
concertos pour le violoncelle , le premier 
en ut, le second en sol, le troisième taja, 
le quatrième en mi majeur , le cinquième 
en re, tons gravés A Offembach, chei André; 
2« Une symphonie concertante pour deus 
flûtes avec orchestre , qui a eu beaucoup 
de succès, et qui a été gi-avée A Bonn, ches 
Simrock; 3* Six thèmes avec variations 
pour deux violoncelles, op. 9, A Bonn; 
4® Andante varié pour flûte avec deux 
violons, alto et basse, Mayence, chex Schott; 
5<> Vingt-quatre pièces faciles pour gui- 
tare, Mayence, Schott; 6* Duos faciles 
pour guitare et flûte , Mayence , Schott \ 
7® Marches et danses , ibid* 
' ARNOLD (cHAELxs), né en 1796 A 
Francfort-sur-le-Mein , est fils du pré- 
cédent. Elève d'André et de Yolweiler , 
il a acquis du talent comme pianiste et 
comme compositeur. Dès son enfance , 
ayant déjA une habileté fort rare sur le 
piano, il voyagea pour donner des concerts 
et se fit entendre avec succès A Vienne , 
A Berlin , A Varsovie et A Pétersbourg. 
A Cnoorie le droit de bourgeoisie lui 
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fttt accorde parce qu*8a péril àe sa vie 
il sauva celle d'un jeune homme qui 8e 
fioyait dans la Vîstule , en 8*y jetant tout 
tiabillé. Avant de se rendre À Pétersbourg, 
il avait épousé W^* Kioting, cantatrice 
^isting^ée et fille dW facteur d'iustn»- 
mens qui jouit de quelque célébrité eu 
Allen^agne, Il demeura plusieurs années 
dans cette vîlle, mais il fut obligé de sVn 
éloigner pfirce que la santé dp sa femme 
fiouiFrait de la rigueur d^ climat de la 
Russie^ 

Arnpld a publié ^e s^ composition ; )® 
Ufi excellent sextqor pour le pianp ; 2^ Des 
fonates pour le piano , œqvres 3« et 5* , 
QIFefpbach, André ; 3» Sonate pour le piano 
^yec accoropagnfiment de clarinette et 
)MMse, csttvre 7^, ibid» § 4° Oivertissemept 
pourpîauQseul, ao«l ^t2,(Buvresl3t*et 13% 
fierUn V Schlesinger ; 5^ Aondeau pour le 
piano , qp. 14 « i^id* ; 6<* Tbéme polonais 
arrangé en rondeani op. 15 ; 7« Variations 
sur un tbéme «iriginal » op* 16; 8<* Flvf 
Mfoui ly en rondeao pour piano et vi<h 
.lonoelle, licipsick, Petprs; 9» Rondoletto 
00 divertissement, n<>4 \ 10® Concerto pour 
le piano atee orchestre, op, 17, Berlin, 
Cbristiani; 11* Valses favorites, Berlin, 
Croobenscbnetx. La musique d'Arnold est 
d*pne exécution diffioîle. tl est aussi aatenr 
d*nae méthode pratique pour le piano 
{PratUçhe ^laviçnchuU) , qui a été pu- 
Miée à Offembaoh, obes André. l[u opéra 
intitulé Td^phêf de sa composition, doit 
être repaésenté su? le théâtre de Kosnig^ 
«tadt, à Berlin. 

ARNOLDI (»A2f-co«a4i>), recteqr à 
Darmstadt et ensuite professeur d^astro- 
liomie Â Giessen, naquit eq 1658 à Trau- 
bach-sur-la-Moselle , et mourut A Giessen, 
le 22 mai 1735. 11 a publié un opuscule 
iiîlatif 4 la musique sous ce titre singu- 
lier ; Muska Jiiexikakosy déclamation 
9ubus aliquot sohmaibus in fine exami- 
nés vemacuiis, Horm duœ pomeridiana 
d. KMaHii, ^.1713, Commendanda au- 
diioims demetiiesjfwentes et benewdas 
ébi mbaùs^ exwtu wUroukiUe lUusi. 
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fmdagogii DarmsUtftini JKfietam, «tet, 
Darmstadt, 12 pages in-4*« 

ARNOLD! (oiSFAB), c^nstniaUi»d«- 
gues , vivait A Prague vers la fin du 17«* 
siècle. Eu 1684, il fit dem pœitîfi pev 
le prince do Lohkowita , dont Too esiste 
encorrdaqs la chapelle de Lorette à Pnigue. 
\ ARNONI (guillaumb), eompoûtefir et 
organiste de U cathédrale de Milan vcn 
1560, a publié ; 1» Magnificat, à fvatre, 
einq, six, sept et boit voia. Milan, 150S 
{r. Morigia , Nabiila di MiUw) ; 2- B 
primo libro de MadrigaU, Yeniae, I»- 
phard Amadino , 1600 , in-4*. Oans le 
Bergameno Pwvasso de 1615, a» trrave 
un morceau de sa composition. Quatn mo- 
tets A six voix d'^rooni ontété ioaéids daas 
le Prampt ua rium MXusiomm d^ Abraham 
fichad : le premier (ExurgM Hems) est 
dans la première partie; le seonod (Gi»- 
Udio Domimtm) est dans la devsièiiie; le 
troisième {In lakOe mets) et le qaatrième 
(Jkimine Dens) se trouvent dans la qua- 
trième parliOt 

V ARNOT(avoBss), écrivain éoaottisqBÎ 
vécut dans la seconde moitié di^ 18p« siè- 
cle. On lui doit une histoire d'Rdiiahaarg 
{ffis$ory ^Edmkurgh)^ Landrn, 1779, 
in-4<»), dans laquelle il y a daa ranaeigne- 
meas intéressans sur la masiqua nalimale 
de récosse, 

^ ARNOULD (ifiDBi.4i^Btfafa»), ac- 
trice de rOpéra, naquit A Paris, la 14 ftvrier 
1744 , rue de Béthisy, dans la naiean et 
dans la chambre où ramiral da CoUgay 
avait été tué le jour de la Si-MofthéUmi. 
EUe débuta le 15 décembre 1757 , à rigc 
de 13 ans, et obtint beaucoup da saaaès : 
depuis ee temps jnsqu*en 1778, ^oqna de 
sa retraite, elle fit les délices das babitnés 
de ce spectacle. Les défauts de san abant 
étaient ceux de Técole délaataUa da tasaps 
où elle vécut ; mais sa voîxtaochaalaal aaa 
expression vraie étaient des qualités ^tlni 
appartenaient, et ce sont elles qai Ini va- 
lurent les éloges de Garrick, larsfne ce 
grand acteur Fentendit. Lea rAlea qai aet 
fidt sa répotatsan aant «aos da : 
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iuÈÊ Ctuktri à*IpMsé, dam Dardtmus , 
el à'Iphigéme en JitUih* 

W^^ Araonld oe fat pas moins oélèbr« 
par ses bons mots que par ses talens : pres- 
que Um sont brillans » mais le plus grand 
nomlire est d'an oynisme qui ne permet 
pas de les citer. Sn voioi qadqocs^ans qui 
nWt pas oe défaut. Une dame qui n'était 
que jolie se plaignait d'être obsédée par ses 
amans s « £h 1 ma cbère, loi dit W^^ Ar- 
nonld 9 il tous est si facUe de les éloigner j 
vous n'avei qu'à parler. » Une actrice f int 
joner on jour le r^le à'Ighigénie en Aw^ 
lide étant irre ; « C'est Iphigénie en Gbam* 
pagne, dit M^^* Àmould. » Quelqu'un lui 
montrait une tabatière sur laquelle on arail 
réuni le portrait de Sully et celui du due 
de Gbolsenl t « Yeilà , dit^e , la recette 
et la dépense. » Elle est morte en 1803« 

ARNOULT DB GRANDPONT, mènes* 
trel de la cour de Cbarles Y, roi de France, 
était au serrioe de oe prince en 1364, ainsi 
qu'on le yoit par un compte du mois de 
mai de cette année (Manuscrit de la Biblio* 
tbèqoedu Roi, coté F, 540 du supplément). 

ARNULPHE , magister à Saint-Gilles , 
dans le 15"** siècle, a écrit un petit traité : 
De diffèrentiis et generibus canlontm, 
que l'abbé Gerbert a inséré dans sa colleo» 
tion des Écrivains ecclésiastiques sur la 
Musique, t. 3, p. 316. 

ARQUIER (jouru) , né à Toulonse , en 
1763, étudia la musique à Marseille , et 
y fit des progrès rapides. En 1784, il ea« 
tra au théâtre de Lyon pour y jouer de la 
basée. Quelques années après, il fut noaanié 
ebef d'orobestre au tbéâtrt du PuTillon à 
Mafseille. En 1789, il mit en musique 
Daphmis ei MôrUnse, du commandeur 
do St^Priest : cet opéra fut r^résenté à 
Marseille. Peu de tempe après , il yint à 
Paris et fut successivement cbef d'orchestre 
des tbéàtrm Molière et Montansier, oà l'on 
jouait alors l'opéra comique et les paro- 
dies italiennes. Il composa pour les petits 
théâtres de Paris t 1^ Le Mari corrigé ; 
2« l'ESteUerie à» Sarzano; 3* VHer- 
miUtge des Pyrénées i 4* Les deuxpetiis 
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jyaubmdû9œ$. Ilrcfitaussi, pour le théâtre 
des Jeunes -Elèves, quelques airs et les 
aocompagneroens de la Fée Urgèle, De 
retour à Marseille, o& il reprit sa place de 
chef d'orchestre au théâtre du Pavillon, il 
a composé les Pirates, Montrose et Zisac, 
et le second acte du Médecin Turc, qui 
fut présenté à Feydeau , mais refusé par 
les comédiens. Arquier est mort au mois 
^'octobre 1816. 

ARRHENIUS (lAvmsHT) , né à Upsal , 
vers 1680, saccéda à son père , en 1716, 
dans la place de professeur d'histoire à 
l'université de sa ville natale. Il a fait im« 
primer : Dissertatio de primis musicte 
itwenionbus, Upsal 1729 , in-8«. 
^ ARRIAGÂ (jsAx-cHKisosTÔisz bb) , né 
à Bilbao en 1808, montra dès son enfance 
les plus heureuses dispositions pour la 
musique. 11 apprit les premiers principes 
de cet art presque sans maître, guidé par 
son génie. Sans avoir aucune connaissance 
de l'harmonie, il écrivit un opéra espagnol 
où se trouvaient des idées charmantes et 
toutes originales. A l'âge de 13 ans, il fiât 
envoyé è Paris pour y faire de sérieuses 
études an conservatoire de Paris ; il y de- 
vint élève de M. Baillot pour le violon , et 
de Fauteur de ce dictionnaire pour l'har- 
monie et le contrepoint, au mois d'octobre 
1821. Ses progrès tinrent du prodige; 
moins de trois mois lui suffirent pour ac« 
quérir une connaissance parfaite de l'har* 
monie, et au bout de deux années il n'était 
aucune difficulté du contrepoint et de la 
fugue dont il ne se jouât. Arriaga avait 
reçu de la nature dem facultés qui se 
rencontrent rarement cfaei le méaae ai^ 
tiste : le don de l'invention et l'aptitude 
la plus complète à toutes les difficultés 
de la science» Rica ne prouve mieux 
cette aptitude qu'une fugue à huit voix 
qu'il écrivit sur les paroles du creda, 
et vUmm veniuri : la perfection de ce 
morceau était telle que M. Chembîniy si 
bon juge en cette matière, n'hésita pas â 
le déclarer on chef-d'œuvre. Des classes 
de répétition pour l'harmonie et k coatra- 
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point aymt été établies «a consenrataire 
en 1824, Arriaga fat cboisi comme répé- 
titenr d'nne des ces classes. Les progrès da 
ce jeone artiste dans Fart de jooer da violon ^ 
se forent pas moins rapides : la natnre 
Tavait organisé ponr bien faire tont ce qoi 
est du domaine de la raasique. 

Le besoin de prodaire le tourmentait , 
comme il toarmente tont homme de génie. 
Son premier ooTrage fat an œavre de trois 
qaatoors ponr le riolon qui parât à Paris , 
en ISSiy chei Ph. Petit. Il est impossible 
dlmaginer rien de plus original , de plos 
él^ant, de pins parement écrit qae ces 
qaatoors qui ne sont pas assez connus. 
Chaque fou qu'ils étaient exécutés par leur 
jeune auteur, ils excitaient Tadmiration 
de ceux qui les entendaient. La compo- 
aitibn de cet ouTrage fut suivie de celle 
d'une ouverture, d'une symphonie à grand 
orchestre, d*nne messe à quatre voix, d'un 
Salve Begina, de plusieurs cantates fran- 
çaises et de quelques romances. Tons ces 
ouvrages, où brillent le plus beau génie et 
l'art d'écrire poussé aussi loin qu'il est pos- 
sible, sont restés en manuscrit. 

Tant de travaux faits avant Tâge de 
18 ans avaient sans doute porté atteinte à 
la bonne constitution d'Arriaga ; une ma- 
ladie de langueur se déclara À la fin de 
1825 : elle le conduisit au tombeau dans 
les derniers jours du mois de février de 
Tannée suivante, et le monde musical fut 
privé de l'avenir d'un homme destiné à 
contribuer puissamment à l'avancement de 
•on art y comme les amis du jeune artiste 
le furent de Famé la plus candide et la 
plus pure. 

ARAIGONI(cHiELBs), né à Florence, 
dans les premières années du 18">« siècle , 
fut un des plus habiles luthistes de son 
temps. Le prince de Carignan le nomma 
son maître de chapelle, et, en 1732, il 
fut appelé à Londres par la société des No- 
bles, qui voulait l'opposer À Handel avec 
Porpora , mais Arrigoni n'était pas de force 
k lutter avec ce grand musicien. 11 a donné 
à Londres son opéra de Fernando, en 
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1734; et, en 1738 , îl fit repréeenler à 
Tienne , son Esther* On mapque de ren- 
seignemens sur les dernières années de sa 
vie, et sur Tépoque de sa mort. 
>, ARTEAGA (insHKE), jésuite espagnol, 
né à Madrid, était fort jeune lors de la sup- 
pression de la compagnie de Jésos. Il se 
retira en Italie , et fut nommé membre de 
l'académie des sciences de Padooe. il vécut 
long-temps à Bologne , dans la maison du 
cardinal Albergati. Le P. Martini, qnll 
connut dans cette ville, l'engagea â tra- 
vailler à ses Révolutions'duthéâtremosiosl 
italien , et lui procura le secours desn nooi- 
breuse bibliothèque. Arteaga se rendit eof 
suite à Rome, où il se lia d'amitié avec le 
chevalier Axara, ambassadeur d'Espi^se 
à la cour de Rome , qu'il suirit k Paris. D 
mourut dans la maison de son ami, le 30 
octobre 1799. On a publié à Bologne, en 
1783 son ouvrage intitulé : Le Bk^oU" 
zioni del teatro musicale italiano , dalla 
sua origine ffino al présente, 2 vol. iuS^» 
Ayant refondu entièrement ce livre, qu'il 
augmenta de sept chapitres an premier 
volume , et d'un troisième Tolame entière- 
ment neuf, il en donna une aeoonde édi- 
tion à Venise en 1785 , en 3 vol. in-8*. D 
y en a eu une troisième édition, dont 
j*lgnore la date, et que je ne connais que 
par l'avertissement d'une traduction fran- 
çaise fort abrégée qui parut à Londres , en 
1802, sous ce titre : Les réinduitons dm 
ihédtre musical en Italie, dqmis son 
origine jusqu'à nos jours, traduites et 
abrégées de l'italien de Dom Ari/saga, 
in-8», 102 pag. Cet abrégé a été £ût par 
le baron de Rouvron , émigré français. 
Lichtenthal ne parle pas de la troisiènie 
édition. £. L. Gerber, et d'après Inî, 
MM. Choron etFayoUe, disent qœ le livre 
d' Arteaga avait eu cinq éditions en 1 790 : 
je crois que c'est une erreur , et qn^il n*y 
en a jamais eu que trois. Une tradnctiea 
allemande aété publiéeàLeipsicken 1789, 
en 2 volumes in-8®; cette traductîim est 
du docteur Forkei, qui l'a enrichie de 
beaucoup de notes. 
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L*oiivnige d^Artaaga est le plot impor- 
tant qu*on ait écrit sur les rérolations da 
théâtre miuical ; c'est le seol où Ion troii?e 
de réradition sans pédantisme, des aperçus 
fins sans prétention, nn esprit philosophi- 
que, da goAt, nn style élégant , et point 
d'esprit de parti; il serait à désirer que ce 
livre filit traduit en français; car on ne 
peut considérer comme une traduction la 
maigre extrait dont j'ai parlé. 

Arteaga a laissé en manuscrit un ou- 
Trage italien intitulé Del ritnto sonoro, 
e del ritmo muto degli antichi, disser^ 
taziorU Fil, dont il avait confié la tra- 
duction à Grainrille, auteur d'une tra- 
duction médiocre du poème d*Yriarte sur 
la musique; ce dernier était au tiers de 
l'entreprise lorsqu^ Arteaga cessa de vi- 
Tre. On avait annoncé dans les journaux 
que le neveu du chevalier Azara se propo- 
sait de publier le manuscrit original, resté 
entre ses mains ; mais il n'a pas tenu sa 
promesse. Il avait déjà été question autre- 
fois de publier l'ouvrage à Parme avec les 
caractères de Bodoni; la révolution, qui 
avait fiiit de l'Italie le théâtre de la guerre, 
suspendit cette entreprise littéraire. 

ARTEHANIO (julbs-ci&ab), organiste 
et maître de chapelle à Milan , mort en 
1750, a publié plusieurs recueils de motets. 

ARTHUR AUXCOUSTEAUX. Far. 
AuxconsTEAuz. 

ARTMANN {fiànouE) , un des meiUenrs 
facteurs d'oi^ues de la Bohême, naquit à 
Prague , dans la première moitié du dix- 
septième siècle. D'après les ordres de l'abbé 
Norbert d'Ameluxen, il construisit, en ' 
1654, l'excellent orgue du collège des 
Prémontrés , sous l'invocation de Saint- 
Norbert , dans le Vieux-Prague. 

ARTOT ( JOSBPB ) , né à Bruxelles le 4 
février 1815 , eut pour premier maître de 
mosique, son père qui était premier cor 
aa théâtre de cette ville. Dès l'âge de cinq 
ans Artot solfiait avec facilité, et en moins 
de dix-huit mois d'études sur le violon , il 
fut en état de se faire entendre au théâtre 
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dans un concerto de Yiotti. Charmé par les 
beureusesdispositionsdecetenfantfM.Snel, 
alors premier riolon solo, se chargea de les 
développer par ses leçons, et peu de temps 
après , il l'envoya à Paris. Artot y fut ad- 
mis comme page de la chapelle royale, et 
lorsqu'il eut atteint sa neurième année , il 
passa sous la direction de Krentser atné , 
pour Fétude do violon . Cet artiste distingué 
le prit en affection et lui donna souvent des 
leçons en dehors de la classe du conserva- 
toire. A la retraite de Kreutzer , qui eut 
lien en 1826, son frère, Auguste Krentser, 
le remplaça et n'eut pas moins de bienveil- 
lance que son prédécesseur pour Artot. 
Celui-ci venait d'accomplir sa douzième 
année lorsque le second prix de riolon lui 
fut décerné an concours du oonscrvatoi^ : 
l'année suivante il obtint le premier. Alors 
il quitta Paris pour visiter son pays : il se 
fit entendre avec succès à Bruxelles, et 
quelques mois après , ayant fait un voyage 
à Londres , il n*y fut pas moins heureux , 
et de bruyans applaudissemens l'accueil- 
lirent chaque fois qu'il joua dans les con- 
certs. Depuis lors , Artot , de retour à 
Paris , fut attaché aux orchestres de plo- 
sieurs théâtres; mais le désir de se faire 
connaître le fit renoncer à ces places pour 
Toyager dans le midi de la France : partout 
il a eu des succès. Il a écrit des quatuors 
pour le violon et un quintette pour piano, 
deux violons , alto et basse ; mais il n'a fait 
imprimer jusqu'à ce jour que deux airs 
variés pour le riolon, qui ont paru à 
Paris, chez Mcissonier. 
'^ ARTUFEL (damibn dz), dominicain 
espagnol , qui vécut dans la seconde moitié 
du 16"** siècle , a écrit un traité du plain- 
chant, intitulé Canio Llano, Yalladolid, 
1572, in-8«. 

ARTUSI (jeân-maris) , chanoine régu- 
lier de St. -Sauveur , né A Bologne , floris- 
sait vers 1590. Ses études avaient été clas- 
siques et sévères ; de U vient qu'il fut un 
antagoniste ardent des innovations tentées 
de son temps dans l'harmonie et dans la 
tonalité, innovations dont il ne comprit 
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pis pios la poHéa ^t etos qm «a étakat 
iManleon. 

n a pobli^ 3 1« ^rla <2sl MMlni|^ipiMlo 
rMo&o m tedo/é, y enÎM, 1586, in-fel.i 
S^ Sœimda parte, neUa quaU si imUa 
Ml* utile ed uso délie distonmmwe , Y •* 
aite, 1589, io^fol. La teeoode ëditloa de 
eot ouvrage a para en 1598. Jean Gatpard 
JYoâif le père , Fa tradait en allemand | 
maie m tradootîon n*a pas été imprimée* 
S^ L'^rtusif owero Mie imperfeuioni 
délia modema masica, raghaamenti 
due, nei qumli tiragiona di moite eose 
uiili,emecessarie agli modermi eomposi^ 
imi, Yenim, 1600, in^fol. 4» Seconda 
parte dell' Artusi , délie i¥nperfe%Moni 
délia modema musica, ete. ,y eniae, 1 603, 
in*foI. Artuii attaque dans eet oavrage les 
innevalieas de Claude Hoateverde, qui 
ipenait d'introdnire Fusage de la septième 
et de la Beovième de la déminante sans 
préparation , ainsi qae les retards de pla* 
sieurs oonsonaanoes à la fois : usage qui a 
été funeste à la tonalité du plain-chant, 
mais qui a donné naissance à la musique 
moderne. 5" Imprtsa del molto R. M. 
Cioseffo Xarlùto di Chioggia, già maes*- 
trùdicappella dell* illastrissima signoria 
di Femetia, dichiarata dal M, D. Gioi^. 
Maria Jrtusi, Bologne, 1604 , in-é». 6* 
Cémsideraeioni tfutsicali, Venise, 1607, 
ia^*. Il y a du saroir dans loi écrits d* Ap» 
Insi, nuiis on y troare peu de raison et de 
pkiloeepliio. La loi sopréme peur loi était 
la tradition d*éeole, et de oe qu'on B*avait 
pas fait usage de certaines successions ha^• 
Bioniques , il concluait qu*on ne pouvait les 
employer. Au reste son meilleur oavrage , 
oeloi qui peut être encore eoasulté avec 
Irait ponr ThistQire de Fart d'écrire en ma» 
sique , est son traité du contrepoint : mal- 
; les eoLomplaires en sont fort 



> ARS^ERGER (....)• On trouve sons w 
nom, dans la zi<»« année de la Gasette mu- 
sicale de Leipsick, p. 481, une proposition 
d*aa perfeetioanement essentiel dans la 
4a k gfBtaft {n^sckage mu 
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der Qmtarre), 

N ASGHBNBRENNERfcRatfmv-asm), 
mattre de efaapelle du duo de M e ff se fca a rg, 
naquit an Yieai Stettia , le S9 déoamhfe 
1654. Son père, qui était aiaflicîaa daai 
cette ville , après avoir été oi^lre de cha- 
pelle à Wolfenbfittel, lui donna les pre- 
mières aotions de la musique. A Tâge de 
14 ans , il reçut des leçons «le J. 8ekits 
pour la composition. Peu de tempo npits, 
il perdit son pèrey mais il ea tetreava aa 
second en SohiiU y qai Feavaya à Vianae, 
aa 1676, pour perfedioBaor son talaai sar 
le violon et la oampoeitioa , sooa la diioe- 
tion du maitre de chapelle Aadié AaieÎM 
Schmeher. Lorsqa^il se crat asaes Imbile, 
il chercha à assurer son sort par aea talcas, 
et entra en qualité de violiniale à la cha- 
pelle du dao de Zeita, ea 1677. H aa pos- 
sédait cette place qae dopais ^aatre ans 
lorsque le duc mourut , et la idiapdla fat 
supprimée. Ascbenhroaaar alla à Woliea- 
hiittel, ei y aoqait la bieaveâUaaae ds 
ftosenmiiller I qui le fit entrer aa ser- 
vice de soB mattre I maia à peîaa Ial41 
de retour à Zeits» oà il était allé char- 
dicr sa famUle, qu'il apprit la mart de 
ftosenmiiller, et en mémo temps la déda- 
ration que le duc ae voulait point aag^ 
menter sa chapelle* Il resta sans emploi 
deux ans à Zeitz : enfin , en 1683 , il fat 
nommé premier violon du duc de Merse- 
bourg. Cette ^M>que semble avoir été k 
plus heurease de sa vie. Ba 169SI, â ea- 
treprit un second voyage à yîenae. Son 
talent était Ibrmé \ il jooa ^a y 
vaut Fempereur et lui dédia six 
pour cet instrument. Ce prince fat si i 
fait de cet ouvrage qu'il lia dnaais aae 
chaîne d'or , avec ane somme aeoea tete. 
Cependant son existenee était préenâte « et 
il éprouvait boaaooap da difioaltéa à ae 
plaeer d'une maniire oanvcDablai «afia , 
en 16d5y il retooraa à ZeiU ea qaalité 4e 
directeor de musique, emploi qa^îl ca»- 
serve JBsqa'à son troisième voyagea Yionae, 
ea 1703. U vécat à ZeH» jaaqa'ea 1713 , 



éfô^f» oA.il Alt Mmaié auiitfa da dui- 

pelle da dac de Mersebourg, Quelque 
avenUigeiiae qpe p«r4t être «a position, il 
fat oblifé d^ ee retirer eu boot de lix ans 
(1719 ) à léae, à FAge de 65 eni, pour y 
peuer le reite de tes jours, au moyen d'une 
modique pension. I) mourat dans nette 
ville, le 13 déoembra 173S. 

On ignore si les sonates do violon 
fu*Asebenbi«nnep a dédiées à Femperenr 
ont été publiées ; mais on connaît de lui 
on ouvrage qui a ponr titre ] du^ê umd 
hochMeiêfmûdBf bestehend in Senaten, 

MaieUMf Jiriêm, Sarabante» mit dni, 
«wr wulftUtf^timmtn , twbsi dem basso 
amtinmo (Plaisirs des noces et des soirées, 
contenant des sonates, prélndes, alleman- 
âes, courantes, ballets, airs à trois , quatre 
et cinq parties, avec basse continue), Leip- 
aide , 1673, Corneille à Bengbem {Bibl, 
àfaih.f p. 300) cite une seconde édition 
do cet ouvrage, datée de Leipslck , 1675 : 
il en a paru nne troisième à Inspruok , 
on 1676. 

-ASHS (Avnai), flètisto bobilo, naquit 
vers 1759 , à Lisbnm , dans le nord de 
rirlande. 8es parens renvoyèrent d'abord 
4ans une école près de Woelwicb» on An- 
gleterre , où il apprit les premiora principes 
ile la musique et de Fart de jouer du violon. 
Mais lorsqu'il ont atteint FAge de 12 ans, 
la perte d'nn prooès ruineux obligea sa 
Aunillo à le rappeler auprès d'elle. Heu- 
vousement le comte Bentinok , odonel 
bollandais an service d^ Angleterre , vînt 
TÎsiter Faeadémio do Woolwiob , il vil le 
joano Aske on lannes, tenant dans ses 
mains sa lettre de rappel et apprit le sujet 
do aon obagrin. Touebé de son désespoir, 
le comte prit des informations, écrivit aux 
pnrens, et finit par se cbai^ger do Fonfant 
qu'il emmena avec lui, d^abord A Minorqne 
ei ensuite en Espagne , en Portugal , en 
France, en Allen»agno, et enfin en Hol«* 
lande. Le comte avait eu d'abord Finten- 
lion de faire du jeune Asbe son bomme de 
confiiMMOa ol do Ini < 



amvrmJiloi mais ]« dispontlona do ott 
enfant pour la musique , et partioulièvo- 
nent pour la fldte, déciderait son proteo- 
teor A loi laisser suivre son penchant et A 
lui donner des maîtres. Asbe acquit en pen 
d'années une grande babiloté sur la flûte : 
il fui Fun des premiers qui firent usage 
sur cet instrument des olefs additionnelles. 
Le désir de faire connaître son talent le 
porta alors A quitter son bienfaiteur : il se 
rendit A Brnzelles, oà il fut successive- 
ment nttAché A lord Torrington, A lord 
Di]lon , et enfin A l'Opéra de cotte ville. 
Vers 1782 , il retourna en Irlande , q<^ il 
fîit engagé comme fldtiste solo aux con- 
certs de la Rotonde, A Dublin, Sa répu- 
tation ne tarda point A attendre juaqn*A 
Londres. En 1791 , galomon, qui venoit 
d'attirer Haydn A Londres , el qui voulait 
former un orcbestre capable d'ei^écuter 1^ 
grandes symphonies écrites par cet illustre 
compositeur pour le concert d'Bannover- 
Sqnare, se rendit A Dublin ponr entendre 
Asbe, etloifil un magnifique engagement. 
n débuta, en 1792, au deazième concert 
de Salomon , par nn concerto manuscrit 
de sa composition. Devenu en peu de temps 
le flûtiste A la mode, il fut de tous les 
concerts. A la retraite de Monzani , il do- 
vint première flûte de l'Opéra italien, et 
en 1810 il succéda A Raotzini comme di- 
recteur des concerts de fiatb. Cette entre- 
prise, qu'il conserva pendant donze ans, 
fut productive les premières années; mais 
les dernières furent moins heureuses , et 
Asbe finit par y perdre une somme con- 
sidérable. Il vit dans la retraite depuis 
1822. Aucune de ses compositions pour la 
flûte n*a été gravée : on dit qu'il s\)ccupe 
en ce moment de leur publication, il a 
épousé une cantatrice , élève de Rannini , 
devenue célèbre en Angleterre, sons le nom 
de M"M Asbe. Sa fille, pianiste habile, s*est 
fait entendre avec succès en 1821, dans 
les concerts de Londres. 
• ASHLEl(jB4ii),bautbeistedelagarde 
royale anglaise, vivait A Londres vers 1780. 
Akeovméfliwntion do Handd, «n 1784 , 
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il joua le basson double {Contra-fagoUô) 
que Handel ayait fait faire , et que per- 
sonne n^avait pa joner jd8qa*alors. Il se- 
conda aussi le directeur Bâtes dans le cboix 
des mosiciens, et ent après loi la direction 
des oratorios pendant sept ans. On ignore 
Tépoque de sa mort. 

. ÂSHLEY (général), fils du précédent, 
fut Tan des yiolinistes les plus distingués 
de TÂDgleterre. Ce fat sons Giardini et 
ensuite sous Bartbelemon quHl apprit à 
jouer du violon , et il parvint à un tel de- 
gré d*habileté que Yiotti le choisit plusieurs 
fois pour jouer avec lui ses symphonies con- 
certantes. A la mort de son père y Ashley 
lui succéda comme directeur des oratorios 
de Coyent-Garden, conjointement avec son 
frère Charles. Il na rien fait imprimer 
de ses compositions. 11 est mort près de 
Londres en 1818. 

ÂSHLET (jEAN- Jacques), frère du pré- 
cédent, fut organiste à Londres et profes- 

' ieur de chant. L* Angleterre lui a Tohli- 
gation d*ayoir formé des chanteurs habiles 
tels que M. EUiot, C. Smith, M«« Yau- 
ghan, M»« Salomon, etc. Ashley n'est pas 
moins recommandable comme compositeur 
que comme professeur; élèye de Schrœter, 
il possédait des connaissances assez éten- 
dues dans la musique. On a de lui les 
ouvrages sui?ans : 1^ Twelveeasy duetts 

Jbr germanjlute f etc., Londres, 1795; 
2^ Sonatas for ike piano forte , op. 2; 
3" Six progressive airs for the piano 

forte, Ashley a dirigé les oratorios de Co- 
rent-Garden conjointement avec son frère, 
à qui il a peu survécu. 

ASHTON ( HUGHES ), musicien de la 
chapelle de Henri ni , roi d'Angleterre , a 
composé quelques messes à quatre voix 
qui se trouvent dans une collection d an- 
cienne musique à la bibliothèque de Tuni- 
versité d'Oxford. 

ASHWELL ( THOMAS ) , compositeur 
anglais, vécut sous les règnes d'Henri YII, 
d'Edouard YI , et de la reine Marie. On 
trouve quelques-unes de ses compositions 



A5I 

pour Péglise dan8]aBiblîotIièqn(edel*icQle 
de musique d'Ozford« 

«.^ ASHWORTH (calbb), miaiatre non 
conformiste, naquit à Northampton, ci 
1709. Ses parens le mirent d*aliord a 
apprentissage chex un charpentier; raaii 
ayant manifesté du godt pour Fékiide , «a 
le fit entrer dans l'acadénûe da docteur 
Doddrige. Après qu'il eut terminé ses 
cours , il fut ordonné ministre d'âne coa- 
grégation de non conformistes à l^aventry, 
et peu de temps après il sacoédn aa doe- 
teur Doddrige dans la direction de son 
académie. Il est mort à Daventrj en 1774, 
âgé de 65 ans. On a de lin : 1« Inindac 
tion to the art qfsinging (Introdnctioi à 
l'art du chant) , dont la seconde éditîai a 
été publiée A Londres en 1787 ; 2» Càliec- 
tion qftunesand anthems (Cdledion de 
cantiques et d'antiennes). 
^ ASIOLI (bohifacs), né à Cmrcggîe, 
le 30 avril 1769, comment à étudier h 
mnsique dès l'âge de cinq ans. Un orga- 
niste de la collégiale de San-Qniriao, 
nommé D. Luigi Crotti, lui donna les pre- 
mières leçons; mais la mort lui ayant enlevé 
son maître , il se trouva livré à Ini-oièaK 
avant d'avoir atteint sa huitième année, ee 
qui n'empêcha pas qu'il écrivit à eel âge 
trois messes , vingt morceaux divers de 
musique d'église, un concerto poor le piaas 
avec accompagnement d'orchestre, deaz 
sonates à quatre mains et un concerto pcar 
le violon. Il n'avait pris cependant jus- 
qu'alors aucunes leçons dliarmonîe on de 
contrepoint. A dût ans, il fut envoyée 
Parme pour y étudier Fart d'éeriie, n 
comme on dit , la composidom , sons k 
direction de Morigi. Deux ans après, il 
alla à Venise et y donna deux coooerts dans 
lesquels il fit admirer son habileté snr k 
piano et sa facilité à improviser des fb^nei. 
Après quatre mois de séjour dans cette 
ville , il retourna à Gorreggio , où ilfat 
nommé maître de chapdle. Asioli était à 
peine dans sa dix-huitième année, et déjà 
il avait écrit cinq messes, viogt-qnatie 
autres morceaux de maaiqoe d'i^lis», deu 
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oaTtftiires, onie airs déUchés, des dbceurf 
poar la Clemenza di Tito, deux inter- 
mèdes , la Gabhia de' Patzi et il Ratio 
diProserpina, une cantate, la GioJapaS" 
toraUf un oratoriot Giacobbo in GaLtad, 
trois opéras bouffes, la Fblubile, la Con- 
tadina vivace, la Discordia teatrale, 
on dirertissement pour violoncelle avec 
accompagnement d'orchestre , denx con- 
certos poor la flûte, un qaatoor pour 
TÎolon, fldte, cor et basse, on trio pour 
mandoline, violon et basse , un divertisse- 
ment pour basson , avec accompagnement 
d^orchestre. 

En 1787 , Asioli se rendit à Turin, où 
il demeura neuf ans. Il y écrivit neuf 
cantates qui depuis ont plus contribué A 
le faire connaître avantageusement que 
tous ses ouvrages précédons. Ces cantates 
sont ! La Primaveraj II Nome, Il Consi-^ 
glio. Il Gclope, Il CompUmento, Quella 
cetra pur tu sei, Piramo e Tisbe et la 
Scusa f tons ces ouvrages sont avec accom- 
pagnement d'orchestre; la Tempesta, qui 
depuis lors a été publiée parmi ses noo- 
tomes est avec accompagnement de piano. 
Asioli a aussi composé dans la même ville 
deux drames , Pimmaglione et La Festa 
d' JiUssandro , deux ouvertures, vingt 
petits duos et douxe airs avec accompagne- 
ment de piano , des canons à trois voix , 
neuf airs détachés avec orchestre, six noc- 
turnes A cinq voix sans accompagnement, 
denx nocturnes pour trois voix et harpe , 
on duo , un trio et quatre quatuors , une 
sérénade pour deux violons , deux violes, 
deux flûtes, basson et basse, douxe sonates 
pour le piano, enfin, Gustavo, opéra-seria 
en deux actes, pour le théAtre royal do 
Tarin. 

En 1796, Asioli accompagna la mar- 
quise Gherardini A Venise; il y resta jus- 
qaen 1799, époque où U alla s'établir A 
Milan. Trois ans après, le vico-roi dn 
royaume d'Italie le nomma son maître de 
chapelle et censeur du conservatoire de 
musique de MDan. Lors du mariage de Na« 
poléon avec Maxie-Louise| en 1810, Asioli 
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vint A Paris; j'eus l'occasion de le oon- 
naitre A cette époque et de me convaincre 
qu'il était homme aimable autant que 
musicien de mérite. Il conserva ses places 
jusqu'au mois de juillet 1813. Alors il 
désira se retirer dans sa ville natale, oà 
il continua d'écrire jusqu'en 1820. Depuis 
ce temps il a renoncé A cultiver la musique 
et a vécu dans le repos. 

A Milan il a écrit deux cantates , // 
Dubio et La Medea ; une scène lyrique 
avec orchestre; un sonnet {la Comparut di 
Morte) pour ténor; deux duos, doute airs, 
les stances Ckiama gU abitator pour ténor; 
un dialogue entre l'Amour, Malvina et la 
Mort; un sonnet {in Quell' età) ; une ode 
anacréontique A la lune pour ténor avec 
chœurs ; une sérénade pour deux violons , 
flûte , deux cors , viole, basson , basse et 
piano; une symphonie (en^ mineur); 
une ouverture ; une sonate pour piano aveo 
basse obligée; une sonate pour harpe, le 
cinquième acte dun ballet, et Cinna, 
opéra-seria en deux actes , pour le théAtra 
de la Scala. Il a aussi arrangé l'oratorio 
de Haydn, la Création, pour deux violonS| 
deux violes et deux basses. 

En qualité de directeur de la musique 
du vice-roi d'Italie, Asioli a composé vingt- 
un motets italiens et vingt-trois autres 
morceaux de musique d*église, deux can- 
tates et une pastorale A quatre voix pour 
le théAtre de la cour. Comme censeur da 
conservatoire royal de Milan , il a écrit s 
\^ Principj elementari di musica, adoi» 
taU dal R. Conservatono di Milano, pe^ 
le ripetùûoni giornaliere degli alunnif 
con tavole^ Milano, Mussi, 1809, 47 pa« 
ges in-8<» (en forme de dialogues). La 
seconde édition de cet ouvrage a été publiée 
dans la même ville en 1811 , la troisième 
A Gênes , en 1821 , la quatrième A Milan, 
ches Giov. Riccordi, en 1823* Une tra- 
duction française de ces élémens a paru A 
Lyon ches Cartaux, sous ce titre : Gmm- 
maire musicale ou théorie des principes 
de musique, par demandes et par rim 
ponseSf adoptée par le conservatoire de 
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MUmn ffôkr rinstmàthn de tes éUvéêf 
traduite de l'italien, 1819, ia-8«, a?eo 
dôme p]atiohe»« Une deuxième éditioil de 
oviito trAdoetîmi ■ para en 1853, chet !• 
mémeéditeD^.G. G. Bttttnarapabliéatttti^ 
en allemand, tine tradnetion libre du livre 
d'Aneli, ehesSchoU, à Mayenee^ en 1824« 
Le liiérite de cet ouTi-age consiste ddns le 
concision et la clarté. 2* L'Âllievo al 
Gémbah, Milan , Rîocordi, in-folie dbl. 
Ce lirre élémentaire est di?isé en treJa 
partiet s la première eontient des leçons de 
davecin, la seconde traite de raccompagne* 
ment de la basse cbiffréa^ la troisième est 
nn petit traité d*barmonie atec des instrnc* 
tiens pmir raocompagnement de le parti-* 
tien. 5* Primé êlementi per il canto, ùùtî 
dieci ariette iitruttive pet eoMare di 
btumMgratim, Mîlao, Riccordi, in-feLobl. 
4« Elementi per il contrabasso, con tma 
muma manierû di digitare, Milan , Rie^ 
eerdiy 1823, in*^lio obi. 5^ Trattato 
d'armonia e d'aceompagnamento, Milan, 
Riecerdf, 1813, 139 pages in-folio. AsioU 
• aniti dans cet oatrage la doctrine da 
P. Talotti èttJf \t» renverseraens d'haro 
monie, théorie irrationnelle qui avait déjà 
été développée par le P. Sabbatini dans 
son traité de la basse chiffrée, et qpi sera 
toajovrs rejetée par tout bon harmoniste, 
car ofl y admet là résolution, reponssée 
pav Foreilie, des dissonnances, non par le 
iMOVement des notes diésonnantes elles-' 
mêmes f mais par celles qui leur servent 
de tontien. 6» Dialoghistd trattato d'ar- 
mania f per servira d'esame agli allievi 
di eamposiÈÎone e d'aceompagnamento 
dei rtgio conservatorio di musica in 
Milano, Milan, Riccordi, 1814, 95 pages 
iii-8^ 

Dans les compositions sériéitées , ÂsioU 
a manqaé de force; mais dans les airs et 
1m dm» avec accompagnement de piano ^ 
il «"éet fait «ne réputation méritée par l'ei- 
pression et la grâce de ses mélodies. On 
peut considérer 'ses ouvrages en ce genre 
eomme le type des nocturnes, que beaa-* 
mmp éé eomponfcnre oftt nciilé doptn 
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d*aae manière plus oo meioa 
Gomme théoricien, 11 n'a rien iitrcAté; 
mais la nature Tavait dosé A"nk eaprii 
méthodique et de rait d'etpoeef aten eintl 
ce qu'il Savait f ee sent &m qualités q«i 
brillent saluent dané leë etiniagee Aérnea* 
talM qn'il a publiés» Le ve|Nia âftol Û a 
joui dans les quinie en seite denHèrea an* 
nées de sa vie lui a permis d*a 
traité d« eentrepoint qu*il avait i 
depuis longtemps, et anqnel il a donné le 
litre de // Maestro di ctPntpasieSosmj en^ 
yrage destiné à fatfe sditi è mm MweA 
d'harmonie. M. Riccordi , éditeur de mm^ 
siqneà Milan, s'est chargé desa poMieatîaa. 
Asieli a eesaé de vivre à Corr^gyie, k 
26 mai 1832. 

^ ASPKLMAYEE ou ASPSLMSTEl 
(raijfçois) t ransîdeà et eempMÎtear aa 
service de ramperënr d'Antridie, teeflà 
Tienne le 9 août 1786, é*est&it eeùnaUm 
par les ouvrages snivans : 1« Uer Mina» 
der naiur (les Safans de la nature) ; 2* Det 
Sturm (l'Orage) j 3* Pigmaiitmf 4» Jga- 
memnon vengé, ballet ; 5^ La LatfondHrtt 
di atere , ballet ; 6* / Mori ^Mtgnmeli, 
idem. 11 a composé aasei Sijt dieoe pmir 
^eiolôn et violoncelle^ six irios f air 
^fùaluors pour violon , et dis sérènmda 
pour des instnanens à ventt, 
^ ASPERl (ORsirtÉ), née A Rome en 1807, 
a étudié la musique dès ses premièras wê* 
nées , et a acquis du talent dane Fart da 
ohant et sur le piano. Bile a teqn dasleçans 
d'harmonie et de eompotftioa de ¥in«- 
vanti. En 1827 elle a écrit poar la tMfctre 
Folle un opéra intitulé Le Avfrentmrt A 
una giomata, qui a été repréMatd le 13 
mai. Le publie a si bien aeenailli eetie 
première production de sa plume à la p&> 
mière reprétfeAtattea et aux aaâtaaAes, 
qti'ellea été obligée de quitter] 
Â>is le piano pour se prêiattter snr la i 
^^SPLIND (.«.•}, savant anédoîa, qm 
vécut vers le milieu dtf dii-baitiéRne 8ièele« 
a publié une dissertation întîtalée ; De 
HorohgUs MtÊHCthAMbmuOiê , Jâfttà^ 
1751. 



ASPULL (oioftcia)» jmm pknnitt 
anglais» né en 1813 , excitait ladmiratioa 
de ses compatriotes dès VAge de hoil ans, 
par le brilknl et le fiai de son exéeatioa. 
Bien que sa main fût trop petite poor em« 
Lrasser retendue de roetavè, il jouait les 
compositions les plus difficiles de Hammeli 
de M oschelès et de KalU^renner sans en 
ralentir le mouvement ^ et dans Tintentioa 
des aatears. Telle était rheureose organi- 
sation do jeune Aspoil qn'on pouvait espé* 
rer de le voir se plaoer nn jonr parmi les 
pianistes les plus distingués, mais nne 
maladie de poitrine la conduit au tomlwaa 
lorsqu'il entrait à peine dans sa dix-hui^ 
tième année. Il est mort à Leamington le 
20 août 1832, et ses obsèques ont été faites 
à Nottingbam deux jours après, 
s ÂSSENSIO (don ca&lo) « prolesseof da 
piano , né à Madrid , vers 1788, s'est fixé k 
Palcrme, €b Sicile, où il a publié en 1815 1 
Scuoia per ben SËtonare U piano foriez 

ASSMAYEE (»am), organiste A Sali* 
bourg et ensuite à la oour de Vienne, s'est 
fait connaître par quelques ouvertures et 
par des pièces pour lo clavecin qui ont été 
gravées à Vienne. 

ASTARITTA (iavtimr) , compositeur 
dramatique , né à Naples vers 1749 , eut 
nne graude réputation en Italie et réussit 
en diiTérens genres , mais principalement 
dans rexpression des situations oomiques« 
Dans le cours de sept années , il écrivit plus 
de quatorze opéras; celui de Grcé éi 
Uijrsse eut un sucoès prodigieux, non seu^ 
lement en Italie , mais aussi en Allemagne^ 
où il fut représenté vers 1787* 

On connaît de lui : La Contessa di 
BimbinpoU, 1772; / Fisiûnan, 1772| 
J^inn%e d'Amore, o lafarsa non si fa y 
ma siprova, 1773; // Marito che non 
ha mogUe, 1774; / Fihsofi immaginan, 
1788. La Contesêinaf II Principe spon» 
driaco, 1774; La Critica teatrale, 1775} 
Il Monda délia Luna^ 1775 ; La JDamma 
immaginaria, 1777 ; L'Isola di Bingoli, 
1777 ; Armida, 1777; Circe e Ulisse, 
1777; Nicoktto beOa vUa, 1779. Sons 
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FattComne de 1791 » il donlui A Yeniae : 
/ Cappnci in amore, et an carnaval de 
1792 // Medico PariginOf dans la même 
ville. Gerber ( AisMM Biogré Lêaté det 
TonknnHL) cite aussi dt Cet auteur t l^ 
MidinarûUa,9p. baffii»1783,A iUve&ii^ 
Il DiveHimonto in oampagHa, op« boifii^ 
1783 , à Dresde; // Francesê biMaartOp 
op. bnfiiy 1786 y ibid| // Panvchier; 
1793» A Berlin. 

La manière de ea oompositeur M np« 
proche de celle d^Anfoesi^ ctFon peut dii« 
qu'il a les mêmes qualités et lee mémce 
défauts. La coupe de ses airs et de ses met^ 
oeaux d ensemble est beurense; ses aooooM 
pagnemena sont asseï pars , mais trop nnt } 
ses obants sont gracieux, mais ila nuui» 
quant d'originalité . 

. ASTON (■ueusa),orgamate anglais solM 
le règne de Henri VIII, auteur d'un n 
Beum A cinq voik , qui «st nainteaani 
dans la bibliothèque du eoUéga de mosiqiio 
d'Oxford. 

« ASTORGA (u MàMOM n*), né mSieUe» 
vers la fin du 17»* sièda, fut «H granda 
faveur A la cour de Vempereur Léoprid* 
En 1726, il fit représenter A VientM la 
pastorale de BafiÈë , dont il avait DomposA 
la musique. Après avoir été saocessitemeat 
en Espagne, an Portugal et A Llvoutnet 
il se rendit A Londres, où il démettra deoi 
ans. De là il alla en Bohême, et enfin A 
Breslau , où Ton exécute sa pasteralo da 
Bafnê avec autant de succès qu'elk ea 
avait en A Vienne. Parmi ses nombreaaei 
compositions , on ne peat citer que les sui* 
Tantes s 1<> Stabat mater, qui fat exéftniê 
A Oxford, en 1753, et qui obtint beaucoup 
d'applaudissemens ; 2o Da/he, opéra, eà 
1726; 3» Cantete, Quando pensa, tte.f 
4» Cantate : Toma ÂprUei &• Caatetei 
In questa con Barney loua dana «s am* 
tetes, qni pasient pour être asi maineur««| 
la grâce et la simplicité de la eompecitioMê 
6« Cantate: (UoHnda, sio t'amai,é^ 
7^ Cantate : Palpitar già sente il cor. 
Reichardt possédait quelques morceaux 
inédite de la composition d' Astmrga» 



188 



ASU 



^ ASTRUÂ (/xÀims), eicellente canU- 
trice, née à Graglia, près de Yerceil, en 
1733, déboU au grand théAtre de Turin 
en 1750 , et jooa , dans la même année , 
aux noces de Victor Amédëe , le rôle de 
prima donna dans Topera de La Fittoria 
dlminto. Elle passa ensuite an serrice 
de la conr de Berlin, qu'elle ne quitta que 
pour revenir à Turin, où elle est morte en 
1792 , k Fâge de près de soixante ans. 
.> ^ ASULÂ (jEAK-MABis) ' , prêtre et oom- 
positenr pour- Téglise, né à Vérone, flo- 
rissait vers 1570. Ses compositions , en 
contrepoint sur le plain-cbant , sont dans 
la manière de Constant Porta : le style en 
est très pur. Il a publié : 1« Introitus et 
AUeluja missarum omnium majorum 
solemnitatum iotius anni super cantu 
piano, quatuor vocum, Venise, 1565, 
in-4<»;2<* Falsi bordoni sopra gli otto 
tuoni ecclesiastici, ed alcuni di M* Fine* 
Buffb,\eDi9e^ 1575, 1582, 1584, et 
Milan , 1587 ; 3® Fespertina omnium fo- 
lemniiatum psalmodia duoque B, Firgi' 
nis cantica primi toni, cum quatuor vo* 
cibus, Venise, 1578 , in-4<*; 4® Messa a 
quattro voci , Venise , 1586 , in-4« i 
5® Cantiones Sacrœ quatuor vocum, Ve- 
nise, 1587, in-4o; Qfi MadrigaU a due 
voci, accomodati da cantar injuga di" 
i^rsamente sopra una parte sola, Venise, 
l587,in-4«; 7"* Duœ Missœ et decem 
sacra laudes, trium vocum, Venise, 
1589, in-4o; 8« Messe sopra gli otto 
tuoni ecclesiastici, Milan , 1590 ; 9** Canto 
ferma sopra le messe, inni ed altre cose 
ecclesiastiche appartenenti a suonatori 
dorgano per rispondere al coro, Venise, 
1596 , 1602 et 1615. Les autres ouvrages 
d'Âsnla dont les titres suivent sont indi- 
qués par dirers auteurs, mais sans date et 
sans indication du lieu de l'impression. 
lù^ Missœ quatuorvocum, lib. II; 11^ Sa^ 
crosanctœ Dei laudes seu motettos octo 
vocum ; 12<» Salue Begina, Megina Cœli a 
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quattro,ematettiaatto;15*LameMtÉt- 
tiones, Benedictus, etc.^ a sei; 14* Ma- 
drigaU a seis 15* Sacra cantiones qua* 
tuor vocibus, lib. II : 16» Nova omnium 
solemnitatum vespertina psalmodia sex 
vocum; 11^ Très Missa sex vocum ^ 
lib. I et H; 18<* Duplex completoriaan H 
quatuor antipkona quatuor vocum ; 
19* Le Fergine, madrigaU a ire, lîb. I; 
20* Missa octo vocum; 21* Missa 
pro defunctos, tribus vocibus ; 22* Psai- 
mi, kjrmni et Te Deum quatuor vocum; 
23* Completorium et antiphona sex va- 
atm; 24* Nova vespertina pstdmodia, 
octo vocum; 25* Lamenta%ioni a tre 
voci; 2&* Complétas octo vocum. Le P. 
Martini a donné quelques morccnoz d*i- 
sula dans sou Essai sur le oontrepoinL 
Le Père Paolucd a au:>8i inséré un gradod 
du même auteur dans la première partie 
de son uirte pratica di contrappunêo. 
Asula fut un des maîtres qui dédièrent oa 
recueil de psaumes à cinq roîjt A Païen 
trina, en 1592, pour lui marquer la baate 
estime que ses talens leur inspiraient. 

ATHEL ARD ou ATHELU ARO, ootae 
bénédictin de Batb , en Angleterre, vivait 
sous le règne de Henri I, vers 1200. Hest, 
pour le temps où il vécut , des connais- 
sances étendues, qu'il augmenta par ses 
voyages, non seulement en Europe, mais 
en Egypte et en Arabie. H écririt un traité 
des sept arts libéraux , qui compreoaieat 
la grammaire, la rbétoriqne, la dialecti- 
que, la musique, larithmétiqae, la géo- 
métrie et Fastronomie. Ayant appris Tara- 
be , il traduisit , de cette langue en latin , 
le Traité de géométrie d'Enclide , ooium 
sous le nom à'Élémens , et non les EU' 
mens harmoniques de œtanteor , comme 
Laborde {Essai sur la mus., U 3, p. 567), 
ForLel (AUgem. Liiter. dermusik, p. 488) 
et les auteurs du Dictionnaire historique 
des Musiciens ( Paris , 1810 ) le disent. 
Les bibliothèques des collèges da Christ cl 
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de la Trinité A Qiford possèdent les nia« 
niucriU des ooTrages d^Aihékrd, 

ÂTH£NE£ j grammairien fpnec y naquit 
à Naucratis en Egypte , rers Fan 160 de 
l'ère volgaire , sons le r^e de Maro-Ân- 
rèle : il virait encore sons celai d'Alexandre 
Sérère, Tan 228 : cest lont ce qu'on sait 
des particularités de sa vie. On doit à Athé- 
née une compilation qui a pour titre : les- 
DeipfiOSophistesoJxleBanquet des savons f 
elle nous est panrenue presque complète , 
A Fezception des deux premiers lirres, que 
nous n'avons qu'en abrégé. Cet ouvrage est 
précieux par les renseignemens qu'il four- 
nit sur une multitude d'objets de l'anti- 
quité , particulièrement sur l'histoire de la 
musique des grecs , les écrivains qui ont 
traité de cet art, les instruroens, leur 
usage , les chansons , etc. Il est divisé en 
quinze livres. Dans le premier , il est traité 
de la musique et des chansons dans les f es* 
tins ; le quatrième contient des renseigne* 
mens sur quelques instrumens de musique, 
le quatonième traite des joueurs de flûte ; 
des chansons, de l'utilité de la musique et 
delà danse , des instrumens de tout genre. 

Les manuscrits d'Athénée sont en petit 
nombre , ce qui est d'autant plus fâcheux 
que le texte a été considérablement al* 
têré dans ceux que nous possédons : de 
là vient que , malgré les travaux de quel- 
ques savans , nous ne possédons pas encore 
nne édition d'Athénée qui soit complè- 
tement satisfaisante : la meilleure est 
celle qui a été donnée par Jean Schweig- 
heenser, sous ce titre : Athenœi Detpnoso* 
phistm a codicibus manuscriptis emen- 
davU etc., Strasbourg, 1801-1807, 14 
vol. in-8«. On peut cependant consulter 
aussi avec fruit l'édition donnée par Ga- 
aaubon en deox volumes in-fol. Les cinq 
premiers volumes de l'édition de Schireig- 
hoeaser contiennent le texte grec et la ver- 
sion latine, les neuf autres renferment 
les notes et les tables. Parmi ces notes , 
celles do quatrième et du quatorzième li- 
vres sont intéressantes pour Thistoire delà 
musique. L'abbé de MaroUes, qui n*en« 

TOMB i« 



ATT 139 

tendait pas le grec, adonné une mauvaise 
traduction française d'Athénée, d après la 
version latine, Paris, 1680, in-4<>. Lefeb- 
vre de Yillebrune en a publié une autre 
en 5 volumes in-4« ( Paris, 17854791 ) : 
celle-ci est peu estimée des savans. En ce 
qui concerne la musique , il est évident 
que le traducteur ne saisissait pas toujours 
le sens du texte original. 

- ATTAIGNANT ( pisRas ), imprimeur 
de Paris , dans le 16"» siècle , parait avoir 
été le premier qui ait imprimé dans cette 
ville de la musique avec des caractères 
mobiles. Geax dont il se servait avaient 
été gravés par Pierre Hautin, graveur, 
fondeur et imprimeur de Paris , qui en fit 
les premiers poinçons en 1525. Pierre At« 
teignant paraît en avoir fait l'essai dans le 
premier livre de motets à quatre et cinq 
voix de divers auteurs qu'il publia en 1527| 
in-8« oblong, avec des lettres gothiques. 
Dix-neuf antres livres de cette collection 
parurent à des époques plus ou moins éloi- 
gnées jusqu^en 1536. Leur collection forme 
cinq volumes. C'estnn recueil précieux pour 
l'histoire de la musique française : on y 
trouve des compositions de maistre Gosse, 
Nicolas Gombert, Glaudin, Hesdin, Gon- 
silium,Certon, Rousée, Mouton, Hotti- 
net , A. Momable, G. Le Roy , Manchi- 
court , Guillaume Le Heurteur , Yermont 
Fainé, Richafort, M. Lasson, l'Héritier, 
Lupi, Lebrun, Wyllart, Fenin, L'En- 
fant, Moulu , Yerddot , G. Lonvet , Divi- 
tis, Jacquet, De La Fage, Longoeval, 
Gascogne , Briant et Passereau ( Foy, oes 
noms). Le titre de chaque livre varie en 
raison de son objet. Par exemple le sep- 
tième' livre , qni contient vingt-quatre mo- 
tets pour le dimanche de FA vent, la Nati- 
vité,etc., a pour titre : Musicales moleitos 
quatuor , quinque et sex vocum jnodulos 
Dominici adifentùs, natwitatisque ejus, 
ac sanctorum eo tempore occurrenthan 
hahet. Parisiis in vico Cithares , apod Pe- 
trum Attaingnant (aux autres livres, At'- 
taignant, excepté au onzième ou il y a 
aussi AUaingnant ) musice calcagra" 
9 
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f^nm prop^ sânetùmm Cosme et Dt^ 
niiani templum, cum gratia etprivUepo 
ckrUtkmUsiniiFrancorum Begis. Le titre 
cki baiiitee lirre est : XX musicales ma^ 
ifiiiùs guatuor, quinque vel sex vacttm 
mçdulojf baket» Mense deccmbri 1534 ^ 
Parisiis ^ ete. Orne livrefl 4e chansons 
françaises à quatre parties , par les mêmes 
auteurs , ont été aussi publiés à la même 
époque par Pierre Attai^anl, en 4 toI. 
in-8<» obi. Le premier livre est daté de 
1530 ; nulis ce doit être une réimpression, 
car dans Teieraplaire qui est à la Biblio- 
thèque du &oi (n* 2689,in-8o Y), le nen< 
TÎème liTre porte la date de 1529 , et le 
dUquième est de 1528. Les lirres 2* , 3« , 
4«, 6« et 8« ne sont pas datés. Voici le 
titra du cinquième lirre: Trente et quatre 
chansons musicales à quatre parties im- 
prima à Paris le XXI II* jour de jan>^ 
viermil. F*C.XXFIII par Pierre Jttai^ 
gfuaU, demourant en la rue de la Harpe 
près Véf^ise Sidnct Cosme, desquelles la 
table sensitjrt. Les noms des auteurs de 
oes chansons ne se trourent ni dans ce livre, 
ni dans les deuxième, quatrième ^ sixième, 
l^iitième et neuvième. Le onzième livre ne 
contient que des chansons de Gément Jan* 
nequin ; en voici le titre : Chansons de 
Maistre Clément Jannequin, nouvelle^ 
mené et correctement imprimées à Paris 
p0r Pierre Atteignant (sic)| demourant à 
la hte de la Harpe devant le bout de la 
me des Maikurins près l'église de Sainci 
Cosme (sans date) . Les chansons contenues 
dan& ce recueil sont des pièces plus déve* 
loppées que les autres ; ce sont : 1<» Le chant 
des Oyseaux {EéveilleZ'VOUsYy 2» La guerre 
{Écoustez, écoustes) ; 3*> La Chasse (Gen^ 
tilt veneurs) j 4<* L alouette ( Or sus, or 
sus) ; 5** Las povré cœur (Y. Jannequin). 
U y a aussi deux recueils de motets à qua- 
tre et cinq parties imprimés par Attaignant 
et qui sont difFérens de ceux qui ont été 
cités précédemment. Le premier, sans date 
et sans noms d'auteurs, a pour titre : Mo^ 
tetz nouifellement imprimés à Paris par 
PierreAttaigmaUf demeurant àlaruedm 
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|0 Harpeprès Si. Ooshée; le steemà inti- 
tulé : XII motet» à quatre et cinq voix 
composés par les autheurs cj êes90tdn 
escHpis, nagueres imprimés à Paris par 
Pierre Attaignant, demourant à la rue 
de la Harpeprès l'élise de Sainct Cosme. 
Cerecueil, daté descalendes d^oclolire 1S29| 
contient des compositions de Gombert , de 
Glaudin (Claude de Sermisy. T. ee nom), 
de Dn Groo , de Montcmi , de Dmrle et 4e 
Deslouges. 

n est remarquable qoerimpriflieiir dsnl 
il s^agit dans cet article a ortha^n^ 
son nom de diverses manières ; wmt ses 
recueils on trouve Attaignant , AtUûn- 
gnant et Atteignant, Ce pen «fexsK^titnds 
dans Forthograpbe des noms s est reprodut 
depuis le moyen âge jusqu'au iMmuDcaee» 
ment du dix-septième siècle. 

Atteignant imprimait encore eli 1543, 
car il a publié dans cette année vn X»f« 
de danceries à six parties, pat Consi- 
lium ; 1 vol. in-4«obl.: mais il «v^leessé 
de vivre en 1556 , car à cette époque es 
fut sa veuve qui publia plnsiears livres 
de pièces de violes à cinq parties, par Gcr^ 
Taise {P^oy. ce nom)« 

Les caractères de musique des édîtiens 
d'Atteignant entasses de netteté ; nuâs ik 
n*ont pas Télégance de oeux dont se servi- 
rent à peu près de son temps Adrien Le 
Roy et Robert Ballard; ceux-ei avnioit 
été gravés en 1540 par Guillaume Le Bé, 
graveur, fondeur et imprimeur â Paris 
(Yoy. Le 3é), Les livres de musique im- 
primés par Attaignant sont d'me mreU 
excessive. 

ATTET (jEàx) , amateur de musiqas à 
Londres, au commencement du 17*** siè- 
cle , a publié I Thefirst book qfs^^res^ 
Jour parts mth tablature for tike imte, 
so mode that ail the parts nu^ heplaàà 
together with the lute, or one tfoynee 
Mfith the lute and hass viol. Londres, 
1622 , in-fol. (Premier livre d airs k qua- 
tre voix en tablature de luth, de telle sorte 
que toutes les parties penrent être caéesK 
tées «Dsembkareo lelutii^ on rhantési par 
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OM Ton avM Moompagneiliciit de luth et 
deluiMedt viole.) 

ATTWOOD (THOMAS), compositear 
•Bglak 9 fils d*iiii charbonnier , naqait en 
1767. A TAge de neaf ani il entra comine 
enfant de ebœor à la chapelle royale , et 
eommen^ Mm éducation mneieale tons le 
docteur Naru et tons sen snccessenr le 
doctear Ayrton. Après aToir passé einfl[ 
ans dans cette école, il eot occasion de 
chanter devant le prinoe de Galles , qui le 
prit sous sa protection , et Tenroya étndier 
à Naples la composition et le chant. 8es 
Biaitree forent Philippe Ginqoe et Latilla. 
De Naples il alla à Vienne, où il reçut ^ 
dit-on, des conseils et des leçons deMotart, 
JQsqu^en 1786. De retour en Angleterre^ 
il fut attaché à la musique particulière du 
prince de Galles , puis il devint maître de 
nrasique de la duchesse d'Tork et de la 
princesse de Galles. En 1795, M. Attwood 
•uocéda A Jones dans remploi d^organiste 
de Saint-Paul, et en 1796 il obtint la place 
de compositeur de la chapelle royale , en 
reroplaeemeat de D. Dupuis, décédé. Enfin 
Il a été admis en 1821 comme membre de 
lu chapelle particulière du Roi, à Brigbton. 
Parmi les nombreux opéras qu'il a 
écrits pour le théAtre, les pi us connus sont 
eeux-ci: 1* Prisoner (le Prisonnier), A 
Drnry-Lane, en 1799; 2» Adopted Child 
(r£nfantadoptif),ibid., 1793; 3« Caer- 
navan cmsile (le GhAteau de Gaernavon) , 
Hay-Market, 1793) 4» Poor Sailor{\t 
pauvre Matelot), Covent-Garden , 1795 \ 
5® ^imugg/erf (les Contrebandiers), Dmry- 
Lane, 1796 j &»Mouth oftheNile (l'Em- 
bottchure du Nil), (]ovent-Garden , 1798| 
7^ A Daf ai Rome ( un Jour A Rome) , 
divertissement, Govent-Garden, 1798; 
8* Castlê ofSortnto(\% GhAteau de So^ 
rente), op. com. , Hay-Market, 1799; 
9* Magic Oak (le Ghéne magique) , pan-» 
tomime , Govent-Garden , 1799; 10« Oid 
Cto/Ae^'itfia/i(le vieux Marchandd'Habits), 
intermède, idem, 1799; ll^" Red-Cross 
JTnxgAlf (lesGhevaliers de laGroiz-Rouge), 
Hay-lUrkel, 179»j 1»» S. JkwitFê day 
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{ le jour de Saint-David ) , farce , 180Q ; 
13» Truefriends (les Vrais Amis), à Co- 
tent-Oarden , 1800. Outre ces ouvrages, 
H. Attvrood a composé plusieurs œuvres dç 
Sonates pour piano , et dès leçons progres- 
sives pour cet instrument , qui ont été 
gravées chex Gementî , A Londres. Il A 
écrit aussi beaucoup de musique d*églid6 
pour le service de la chapelle royale, et 
notamment Fantienneavec chœur et orches- 
tre pour 1^ couronnement du roi GeorgeslY, 
qui est d^une beauté remarquable. M. Att- 
wood se distingue entre les musiciens an- 
glais par un style plein de goût et de pureté; 
sa musique a de la force , de Teipression et 
de reflet. Il est fâcheux que le sol de TAu- 
gleterre soit si peu favorable A la musique, 
qu*un artiste si distingué soit obligé de 
renoncer A la carrière de gloire qu*il aurait 
pu parcourir pour se livrer uniquement A 
renseignement. 

ATTS (...), créole, né A la Martinique 
au commencement du 18"*^ siècle, a com^ 
posé six sonates pour la Jtâte , en formé 
de conversation, dont la partition manu- 
scrite se trouve & la Bibliothèque du Roi, 
A Paris. 

'^ ATZE (faïdi^bic), musicien né en Alle- 
magne, était organiste à Breslau vers 1815; 
depuis lors il a quitté cette ville pour aller 
en Russie, où il est encore (1833). Atse 
est un artiste distingué comme organiste et 
comme pianiste ; il a fait admirer partout la 
délicatesse et la précision de son jeu. On a 
de lui : 1® Polonaise pour le piano, Leip< 
sick , Uofmeister ; 2® Duo pour piano et 
violon , œuvre 2* ; 3^ Polonaise pour le 
piano, œuvre 9*, Berlin, Forster ; 4° Grande 
polonaise , dédiée A M">" Amalie Korefpa , 
Breslau, Porster et Hoffmann, œuvre 10*; 
5^ Pot>pourri pour le piano, œuvre 11' y 
ihid. 

AUBER (DANiEL-ntANçois-ispRrT), né 
A Gaen, le 29 janvier 1784, dans un voyage 
que ses parens firent en cette ville, est fils 
d*un marchand d*estampes de Paris, dont 
la situation était aisée. Doué des plus 
lieureases dispositions pour la musique, 
9* 
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K. Aober ëtodia d'abord cet art comme 
nn objet d'agrément. Après avoir appris A 
jouer da piano sons la direction de Ladur- 
ner, il fot envoyé à Londres poor y snivre 
la profession dn commerce ; mais bientôt 
dégoûté d'un état ponr lequel il ne se sen- 
tait point né 9 il revint à Paris. Accueilli 
dans le monde avec plaisir k cause de son 
talent et de son esprit, il commença à se 
faire connaître par de petites compositions 
telles que des romances : quelques-unes 
de celles-ci eurent nn succès de vogue. Un 
trio pour piano, violon et violoncelle, qu'il 
publia vers le même temps à Paris, fit voir 
qu'il pouvait traiter avec talent la musi- 
que instrumentale. D'autres ouvrages plus 
considérables vinrent bientôt augmenter 
sa r^utation parmi les artistes. Il était 
lié d*amitié avec le célèbre violoncelliste 
Lamare : celui-ci avait un style tout par- 
ticulier dans sa manière de jouer de la 
basse, et il désirait le propager par un 
genre de musique qui lui fdt propre; mais 
par une singularité qu'il serait difficile 
d'expliquer, il n'avait pas une idée mélo- 
dique ni un trait dans la tête qu'on pût 
employer dans nn morceau de musique, 
A sa prière, M. Auber écrivit tons les con- 
certos de basse qui ont paru sous le nom 
de ce virtuose , et même quelques autres 
qui sont restés en manuscrit. Le public 
croyait que ces concertos étaient de La- 
mare; mais tous les artistes savaient qu'ils 
étaient dus an talent de M. Auber. Le 
caractère original de cette musique pro- 
duisit une asses vive sensation dans le 
monde , et l'on prévit dès lors que le jeune 
compositeur à qui on la devait se ferait 
un jour une brillante réputation. Yers le 
même temps, M. Auber écrivit un con- 
certo de violon qui fut exécuté au conser- 
vatoire de musique de Paris par M. Mazas, 
et qui obtint un brillant succès. 

Le désir de travailler pour le tbéAtre lui 
avait déjà fait remettre en musique l'an- 
cien opéra comique intitulé Julie, avec 
accompagnement de deux violons, deux 
altos I TÎoloncdle et contrebasse. Cet oo« 



AtTB 

vrage , qui renfermait plnsîears i 
cbarmans , fut représenté sur on tWêtre 
d'amateurs A Paris, et reçut beaucoaip 
d'applandissemens. Peu de temps après, 
M. Auber écrivit pour le petit Ûiéâtre de 
M. de Garaman , prince de dûmaj, un 
autre opéra avec orcbestre complet, dont E 
a tiré depuis lors plusieurs mAroesoK pour 
ses antres ouvrages. 

Malgré ses succès, qui jusqa^alorsavaîent 
été renfermés dans le cercle d'un certain 
monde d'artistes et d'amatenn, M. Auber 
s'apercevait que sesétudes muaicalesavaiait 
été incomplètes et que le saTOÎr loi i 
quait dans l'art d'écrire : il voulut i 
son éducation sous ce rapport , et se livra 
A des travaux sérieux sous la direction de 
M. Gbembini. Ces études terminées, il 
écririt une messe à quatre voix dont il a 
tiré depuis la prière de son opéra de U 
Muette de Portici. En 1813, il fit san 
début en public par un opéra en on aele 
qu'il fit représenter au tbéAtre FeydeaB 
sous le titre du Séjour militaire, dît ou- 
vrage ne justifia pas les espérunoes que les 
premiers essais de M. Auber avaient ûnt 
naître ; on n'y trouvait rien de la graeeet 
de l'originalité d'idées qui avaient fiât ap- 
plaudir ses premières productioas. Un repes 
de plusieurs années suivit cet écbec , et k 
compositeur semblait avoir renoncé A ans 
carrière où l'attendaient de brillans soeeèsy 
lorsqu'un dérangement de ibrtnne et la 
mort dn père de M. Auber <d»ligèrenteelaî- 
ci à cbercher des ressources pour son exis- 
tence dans l'exercice d'un art qui n'avait 
été poor loi jusqu'alors qu'un délasscoacat. 
En 1819, il fit représenter A rOpéia-Coaû- 
que le Testament et les Billets doux, 
opéra en un acte. Cet ouvrage fut mains 
beureuz encore que ne l'avait été le pee- 
mier essai public des talens de M. Anbcr. 
Déjà l'on accusait de partialité et de jufe- 
mens de coterie les éloges qui lui avaient 
été prodigués ; mais bientôt le oomposîtenr 
se releva par la Bergère chdteiaine, epcin 
en trois actes qui fut joué an même tbtttn 
dans kl premien mois de 1820* Smidéci 
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on(piial«, dêkmâodM» ime iiulraniAii-i 
tation élégante et des intentions drama- 
tiques distinguent œt onvrage, qui obtint 
un snocès complet, et qnon peut consi- 
dérer comme le premier fondement de la 
brillante réputation de son auteur. Emma 
ou la Promesse imprudente, opéra en 
trois actes , joué en 1821 , acheva ce que 
la Bergère chdteUdne avait commencé , 
et dès lors M» Auber ne connut plus que 
des snocès. 

Dans les deux ouvrages qui viennent 
d*être cités, ce compositeur s*était livré A 
rindividualité de ses idées, et avait fait en- 
tendre une musique dont le style lui était 
propre. Mais à cette époque commença, 
en France , le grand sncoès des opéras de 
Hossini, et, comme beaucoup de musiciens, 
H. Auber modifia sa manière en y intro- 
duisant quelques-unes des formules du 
style du maître de Pesaro. Ses mélodies 
cessèrent d*étre expressives et se surchar- 
gèrent d'omemens et de traits qui n*é- 
taient pas toujours d'accord avec la posi- 
tion et le caractère des personnages ; en 
un mot , il se soumit an goût du moment 
an lieu d'imposer le sien : il voulait des 
succès , et il était plus facile de les obtenir 
ainsi que de les devoir à soi-même. De 
remploi constant de certains moyens d*ef- 
îtX adoptés par M. Auber, devait résulter 
une certaine monotonie de style qui est 
en eflEet le mal radical des opéras de ce 
compositeur qui ont succédé A Emma et 
A la Bergère cfuiielame, bien que ces 
ouvrages renferment des parties fort re- 
marquables qui dénotent un talent dis- 
tingué. Leicesier, en trois actes (1822) ^ 
la Neige y en trois actes (1823); le Con' 
cert à la Gt»ir (1824); Léocadie, en trois 
actes (1824); le Maçon, en trois actes 
(1825); Fiorella, en trois actes (1826), 
la Fiancée, en trois actes (1828), Fra^ 
Diavolo, en trois actes (1829), contien- 
nent beaucoup de morceaux fort jolis et 
souvent appliqués A la scène d'une manière 
très spirituelle. Presque tous les petits airs 
ou $iKiplols de ces ouvrages sont d'une 
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A^^aaoe et d*nne grâce remarquables. 
Ce qui manque au talent de M. Auber, 
c'est la force , la passion. Presque jamab 
il n'a réussi dans les situations qui exi- 
geaient de la puissance dramatique. Léo^ 
eadie, le Maçon, Fiorella, offirent de ces 
situations où le musicien n*a su £ûre de 
TefEst qu'avec du bruit : l'expression du 
coBur manque dans tout cela. Pourtant il 
est juste de dire que le composileu^ a été 
]dus heureux dans la Muette de Portici, 
grand opéra , qui a été joué A l'Académie 
royale de Musique , au commencement de 
Tannée 1828. LA, il y a aussi de fortes 
situations qui ont été saisieret'bien ren- 
dues. De lA vient que cet ouvrage est con- 
sidéré Ajuste titre, en Allemagne, comme 
le chef-d'œuvre de M. Auber. On y trouve 
d'ailleurs une variété de style qui n'existe 
pas dans les opéras sortis postérieurement 
de sa plume. Dans le PhUtre, jolie baga- 
telle jouée au même théâtre dans Tété de 
1831 , M . Auber s'est trouvé dans la nature 
de son talent, et sa manière spirituelle s'y 
est reproduite avec avantage. Le Dieu et 
la Bajradère et le Serment, faibles pro* 
ductions de sa plume trop hAtive, ont suc- 
cédé A ce petit ouvrage, et ont plutôt porté 
atteinte A la réputation de leur auteur 
qu'elles ne l'ont augmentée. On espérait 
qu'il se relèverait par Gustave lll, grand 
opéra en cinq actes , dont le sujet, traité 
avec beaucoup de talent par M. Scribe ^ 
offrait au compositeur des situations dra- 
matiques d'un caractère varié et favorable 
A la musique ; mais cet espoir a été cruel- 
lement déçu, car jamais M. Auber tt*a 
été aussi faible. Si l'ouvrage a obtenu 
quelque succès , ce n'est qu'au luxe du 
spectacle et A l'habileté de l'entrepreneur 
du théâtre qu'il a été dû. Chose rare dans 
un opéra , le musicien est resté cette fois^ 
au-dessous du poète. 

M. Auber se propose , dit^n , de se re- 
lever de cet échec dans un opéra comique 
qui doit être bientêt représenté : il est 
homme en e^ A prendre sa revanche si 
son ouvrage est dans le genre léger, pour 
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lequel la nature semble Fevoir ftii, «I 

sortoat s'il a donné à sa facture les soins 
nécessaires. Quelquefois ce corapositeor « 
abusé de sa facilité et s'est un peu trop 
laissé aller au Jar presto. On court mal à 
]a fois les chaoises de la fortune et cdles 
d'une durable renommée t eelle-ci n'est 
la récpmpense que d'un pnr défonement & 
Tart. Malheureusement H. Auber a son* 
Tant avoué i «et amis qu'il n aime point 
celui qui lui a procufé tant d avantagea, 
ft que sa raison seule triomphe de ses dé* 
|9Ûts lorsquilécri^ Cela est d^autant plus 
fâcheux que son ^lent est réellement fort 
distingué, et quavec plu» d*amour pour 
U musique il aurait pu trafailler pour la 
postérité. 

Aux onrrages de M. Ânber qui ont été 
aités précédemment^ il faut ajouter le 7Y- 
màie, opéra comique joué sans succès «a 
1826; Fendôme en Espagne ^ écrit en 
société avec Hérold (décembre 1823) pour 
la retour du duc d'Angouléme à Paris , et 
quelques autres bagatelles. 

Aa mois de mai 1825| M» Auber a été 
nammé chevalier de la légion d'honneur ^ 
et raeadémie dos beaux-arts de llnatitut 
Ta admis au nombre de ses membres , au 
noia d arnl 1829. 
^ . AUBBRLEN (samositOottlob), dirae- 
tenr de musique et organiste de la cathé- 
drale d'Ulmi naquit le 23 novembre 1758, 
4 Fellbach, pris de Btuttgard, oà son père 
était instituteur • Bien que lavie des artistes 
soit souvent agitée, il est peu d*entre eux qui 
I aiaut connu le malheur comme Auberlen et 
qui aient langui dans un état misérable aussi 
long-temps que lui. Sa vie écrite par lui- 
même oiTre un tableau touchant des tiibu* 
latians auxquelles il fut en butte, et du 
eourage qu il mit à combattre sa mauvaise 
Jbrtune. Cet ouvrage a été publié k Ulm « 
en 1824, sous ce titre : Samuel Gettlob 
jàuberiens musikdirektor und orgams- 
ien am Miinster in Ulm, etc. , Leben, 
MeinungenundSchiksale^ vonikm selbst 
beeehreiben (Vie, opinions et aventures de 
Samuel Cottlob Auberlan, eto.^ un volume 
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itt^ de S48 pages) . On j trMvu 
Intérêt du roman : Fauteur s'y montre 
artiste, et il y a de la poésie dans son style. 
J ai tiré de son livre tout ee qui , dmas cet 
article, coneeme sa personiie et aes ou- 
vrages. 

Le père d'AidMrleB lui cBselgaa les pre» 
■ilers élémens de la musique. ▲ Fége de 
8 ans, il se mit à apprendre sctil à jeosr 
du violon, du piano et du violoAoeila; i 
ses parens le destinaient à être i 
at organiste, et tout ee qui pouvait le dé- 
tourner de ces professions lui était iatcrfit. 
JUirsqu'il eut atteint sa quatoniène anaée, 
il dut aider son père dans ses leçons } mm 
son penchant décidé pour la musique lai 
inspirait du dégoût pour Fétat anqusl on It 
destinait.Versce même tempe, le vialiuiste 
Keas le prit en amitiéetluidonaadasieçoas 
de son instrument : ces leçons et les rspié- 
sentations de FOpéra de Stuttgard, oè sa 
lui avait permis de se rendre quelqucMs, 
développèrent ses heureuses d i spositisM 
pour Fart musical. Les amateovs de mu- 
sique de Constatt lui foumireBt Foeessisn 
d*entendre de bonne musique et de finasr 
son godl, car il y faisait sa partie daas Iss 
symphonies et les antres belles preduetisus 
de Haydn et des grands maîtres de eelte 
époque. Cette droonstanoe liû praeuim la 
connaissance d*£nslen , virtuose de la cham- 
bre du duc à Stuttgard, qui lui denna des 
leçons de violon • A FAge de 20ans il aerendil 
à Murrhardt comme précepteur daaa une 
maison particulière. Ce fut lA qsf il écsivil 
son premier air : il le fit exécntar à Fégliss 
par un de ses élèves* 

Après deux années de séjour dans est 
endroit, il retourna ehes son père; mms il 
y demeura peu de temps, parée qn*il obtînt 
la permission d aller à Zurich pour y ter- 
miner ses études musicales. U partit peur 
cette ville en 1782 , et il y trouva le violi- 
aiste Henri Ritter, qui lui doaua dei 
leçons. Une maladie qui conduisit sou pèse 
au tombeau le rappela A FeUbach , où eu 
espérait le fixer comme instituteur | onis 
il résista à toutes les instaunea qak \m 
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fmat hi$m à m soj«t, et k l*" julUil 
1784, il retoama à Zurich. Il ayait alen 
26 ans. Dans la même année il épousa une 
jeune fille qui, ainii que li^i, ne possédait 
rien. Il crut po^Toir subvenir aux dé- 
penses occasionées par sa nouvelle position 
ao moyen de concerts j il se mit à voyager 
et visita Saint-Gall , Constance , &avcn»- 
bourg , Lindau et quelques autres villes. 
Une maladie de sa femme ne lui permit 
pas daller jttsqu à Augsbourg et Munich, 
comme il en avait le projet. Il retourna 
donc À Zurich, doi^t le séjour ne lui fut pas 
favorable , car il y trouva peu d^élèves et 
bîentét il eut des drttes qui Tobligèrent à 
aolliciter une place dans la ehapelle de 
Stuttgard. Ou ae lui offrit que celle de 
aumoméraire : il Taccepta dans Fespeir 
d*un prochain avancement { mais Tavea- 
tage le plus réel qu*il retira de sa trans- 
lation dans cette ville fut d'y recevoir des 
leçons de composition de Poli , mettre de 
jshapelle du duc. Malheureusement il n*ea 
profita pas loag-iemps , car ne touchant 
aucun trailement, et a ayant qu'un petit 
nombre d'élèves , il ne put subvenir aux 
besoins de sa famille. Bientôt il eut des 
dettes, et sa situation fut telle qu'il se vit 
obligé d'abandonner à ses créanciers le peu 
qu'il possédait, et de quitter Stnttgard à 
pied, sans vétemens, sanslinge, sans argent, 
emmenant avec lui sa femme et son fils, 
qui tous deaa étaient malades. Auberlea 
peiai d'un style pathétique les scèaes de 
désespoir qa'il y eut eatre lai , sa femme 
et son enfaat, aprèl ee départ précipité. 

Il vécut quelque temps dans une misère 
profimée, aaas pouvoir trouver d'emploi 
atile pour ses taleas ; eafia une place fort 
peu lucrative de directeur de musique k 
Zofiagen se présenU , et il en prit posées* . 
aîon au mois de janvier 1791. A son mince 
traitement, il joigait le produit de queL- 
quee Icçoas de piaao et àt plusieurs mor- 
ceaux d'harmonie pour clarinettes, flAtes, 
bassons , cors et trompettes , qu'il écrivit 
pour une société d'amateurs. Ces morceaux 
eoreat du soflaè^ at fnreni causa qn'oa loi 
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demanda trois symphonies à graad or- 
chestre pour la même société. Ces demièrea 
compositions tiennent le premier ran^ 
parmi ses ouvrages. 

Après neuf ntms de séjour à Zoftagen, 
Auberlen fut appelé comme directeur de 
musique à Winterthur. Là , il écrivit ses 
cantates Éloge de la Poésie, Éloge de £a 
Musique, pour Sélection itun bourg- 
mestre, son oratorio la l'hèle des (^rétiems 
sur le Golgoiha, des airs, des duos, des 
morceaux de musique instrumentale , et 
en 1796, une messe solennelle qui fa| 
considérée comme un très boa oavrago. 
L'iaTasion de la Baisse par les armées 
fraaçaises le prfva tout à coup de sa place 
et de ses moyens d'existence, après sept an- 
nées de tranquillité. Il partit an mois de juin 
1798 pour Esslingen et son existence fat 
livrée de nouveau anx agitations d'une vie 
précaire. Il crut trouver un terme à sas 
maux lorsqa au mois de mars de l'année 
1800 il entra an service delà duchesse de 
Wurtemberg ; mais il ae jouit pas long- 
temps des avantages de cette position, ear 
la duchesse partit pour Vienne lors de 
l'entrée des Français dans le Wortemherf . 
L'hirer suivant une place de professeur de 
musique au séminaire de Bdbenhausesi , 
près de Tubinge, devint vacante; qae â 
qu'elle fdt insuffisante pour aca besoins , 
▲uberlen l'accepta. Ce poste lui ianmit 
l'occasion de travailler à l'amélioration de 
TéUt de la musique à Tubinge, et il téne- 
sit si bien dans aes trarauz que la tâle 
roaaifesta l'intention de Ini donner an 
supplément de traitement $ mais il n'en 
eut jamais rien. Aprèa sept ans d'aae ai- 
tuation assea misérable dans cette ville, il 
partit le 4 novembre 1807 ponr SchaH- 
fouse , où il venait d'être appelé comme 
directeur de musique. Il y troura de boas 
amateurs dont il augmeata le nombre par 
ses élèves. Ces ressources lui suggérèreat 
le projet d'établir de grandes fêtes musi- 
cales dans la Suisse, et ses eflfbfts furent 
couronnés par le succès. La première véd* 
aioB eut lieu à Lnosrae, le 27 juin 1809. 
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On n'y comptait que qaatre-Tingi-hmt 
artistes ; mais tons étaient de bons musi- 
ciens et TefFet de la mnsiqne répondit anx 
soins qu Aoberlen ayait pris ponr For- 
ganiser. La seconde fête fut indiquée ponr 
l'année suivante, à Zurich, et la troisième, 
à SchafiEbose. Depuis, Fassociation des mu- 
nciens de la Suisse a été dans une pro- 
spérité toujours croissante. Pour lui donner 
de la consistance, Auberlen fonda, en 1816, 
une école de chant choral , qui a pris 
ensuite une grande extension , et écrivit 
ponr cette institution une méthode et des 
jnélodies â quatre voix , ainsi que des odes 
et chants sacrés de Gellert, trois cahiers de 
chants solennels , et plusieurs autres re- 
cueils de chants à plusieurs voix, qui ont 
été tous imprimés k SchafFouse , en 1816 
et 1817. Déjà, en 1809, il avait établi un 
théAtre d'amateurs oh ses élèves jouaient 
de petits opéras : c'est pour ce théâtre 
qu'il écrivit le Jour de naissance d'une 
Mère. 

Enfin le moment du repos vint pour 
Auberlen : le 6 juin 1817 il fut nommé 
directeur de musique et organiste de la 
cathédrale d'Ulm, place honorable et avan- 
tageuse qu'il occupait encore en 1824, 
^M>que où il écrivit les mémoires de sa vie 
dont il a été parlé précédemment. 

Outre les ouvrages qui ont été cités, on 
connaît aussi de sa composition : \^ Vingt- 
.quatre chansons allemandes avec accom- 
pagnement de piano, Heilbronn, 1799; 
2® Secks moderne karacteristische WaU 
%er fur clavier (Six valses pour le clavecin 
dans le style moderne) , !«' , 2« et 3« re- 
cueils, cBuvre 7*, Augsbourg, 1799; 3* 
Yingt-quatre allemandes et contredanses 
pour le clavecin , ibid, , 1800 ; i^ Euter- 
pens Opfer am AUer der Grazien (OfEîran- 
des d'Ëuterpe sur l'autel des Grâces), 
l'« suite, 1801 ; S^ Douce allemandes pour 
piano-forté, op. 8, Leipsick. Auberlen 
avait annoncé en 1786 la publication d'un 
journal de musique sons le titre de Porter 
feuiUe musical : il devait renfermer des 
pièoes de chant, de davecin, des notices 
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iriographiqnes , des anecdotes et des an- 
nonces ; mais il n'en a rien paru. 
"^ AUBERT (JACQUES) , surnommé h 
yieuxy violiniste de la chambre da roi, 
de rOpéra et du concert spirituel , entra à 
l'académie royale de musique, en 1727, 
et fut nommé chef des premiers violons 
en 1748, et vers le même temps sarin- 
tendant de la musique du duc de Bomiion. 
Au mois de mai 1752,i] se retira de TOpéra, 
et il mourut à Belleville près de Pans, le 
19 mai 1753, et non en 1748, côanmele 
dît Laborde ( Essai sur la Musique ) , m en 
1758, comme l'affirment les auteurs da 
Dictionnaire des Musiciensifms, 1 810). 
Aubert a écrit ponr l'Opéra la musique des 
ouvrages suivans : 1» La Paix triom- 
phante ^ 1713, ballet non représenté; 
1^ Diane f divertissement, en 1721, eo 
société avec Bourgeois ; ^ Le baUet de 
vingt'^uatre heures ^ 1722; 4* La Meine 
des Péris y paroles de Fuselier, 1725; 
^*» La fête champétreet guerrière, 1746.. 
Il reçut 360 livres pour prix de la man- 
que de cet ouvrage. On a aussi d^Aobert 
Le ballet de ChantUfy , cantate , îb4«, 
obi. Paris , 1728 , et trois livres de seaa- 
tes pour le violon , gravées à Paris , sans 
date. 

AnBEET(LO«i8), fils alnédn précédent, 
né le 15 mai 1720 , entra comme violinisle 
A l'orchestre de l'Opéra , en 1731 , à Fige 
de 11 ans, et quelques années après aa 
concert spirituel. Au mois de s^iteanlire 
1755, il obtint la place de chef des pre- 
miers violons de l'Opéra, place qu'avait 
occupée son père. C'est en cette qualité qu'il 
était suppléant de Ghéron ponr battre la 
mesure; il conserva cet emploi jusqu'en 
1771 , époque de sa retraite. Il vivait en- 
core en 1798, et jouissait d*une pension 
de 1000 fr. sur la caisse de lX)péni. Aubert 
a publié six livres de solos pour le Tisien , 
six livres de duos , deux concertos , et quel- 
ques autres ouvrages , tous gravés à Pam 
sans date. Il a écrit pour l'Opéra : 1« La 
musique d'un pas de deux dans Fade de 
YSspagne j de VEuropegaUmU, 4 la xe- 
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prise de 1755* Ce moroeea a été inséré 
dans an livre de symphonies à quatre par- 
ties dédié à ]a marquise de Yilleroy et pu- 
blié en 1756; 2* La musique d^un pas de 
aix, ajouté au dernier acte de Roland , en 
1755 ; 3^ Une chaconne dans Alcionne ^ 
en 1756. 

AUBERT (l'abbï jbah-louis) , frère du 
précédent, né à Paris, le 15 février ITSl^ 
mort dans la même ville , le 10 novembre 
1814, s^est fait connaître par quelques 
ouvrages de littérature , au nombre des- 
quels se trouve une Réfutation suivie et 
détaillée 'des principes de M, Rousseau 
de Genève, touchant la musique frart' 
çaise, adressée à lui-même, en réponse 
à sa lettre, Paris, 1754, in-S». 

AUBERT C**) , plus connu sous le nom 
^Auberti, était violoncelliste à la Comé- 
die italienne , et mourut à Paris, en 1805* 
Il a publié : \^ Six solos pour le violon* 
celle , op. 1 , Paris ; 7fi Six duos pour le 
même instrument , op. 2, Ihid, 

AUBERT (pIBBBX-PXANÇOIS-OLIVlBa), 

né à Amiens, en 1765, apprit à la maî- 
trise de cette ville les premiers élémens 
de la musique , et parvint par son travail 
et sans le secours d'aucun maître k jouer 
ibrt bien du violoncelle. Etant venu A 
Paris, il entra à Torcbestre de rOpéra-Gomi- 
qne , où il est resté pendant vingt-cinq ans. 
Il a publié deux méthodes de violoncelle, 
et il fut le premier en France qui fit suc- 
céder un bon livre élémentaire pour cet 
jnstrament aux ouvrages insuffisans de 
Cnpis et de Tillière. Il a de plus composé : 
1® Trois quatuors pour deux violons , alto 
et basse, op. 1 , Zurich, 1796; 2« Trois 
idem, op. 2 ; 3* Trois duos pour deux vio- 
loncelles, op. 3; 4* Trois idem, op. 5; 
5<* Trois idem, op. 6; 6» Trois idem, 
op. 7 ; Etudes pour le violoncelle, suiries 
de trois duos et de trois sonates , op. 8 ; et 
enfin huit livres de sonates pour le même 
instrument. M. Olivier Aubert a publié 
une brochure de 44 pages in»12 , sous ce 
titre : Histoire abrégée de la musique 
ancienne et moderne, ou réflexions sur 
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ce qu'il a y de plus probable dans les 
écrits qui ont traité ce sujet, Paris, 1827. 
Dans Tintroduction de ce petit ouvrage. 
Fauteur dit qu'il n a pu se décider à garder 
en portefeuille ce fruit de vingt-cinq an^- 
nées de recherches et de réflexions I C'est 
beaucoup de temps employé pour peu de 
chose. 

• AUBÉRYDU BOULLET (paunsirT- 
LOuis ) , né à Yemeuil ( département de 
FEure), le 9 décembre 1796, eut pour 
premier maître de musique son père qui 
était bon musicien . A FÂge de 5 ans il était 
déjà assex instruit pour lire toute espèce 
de musique à livre ouvert ; à 10 ans il était 
assez habile sur la flûte et sur le cor pour 
jouer sur ces instrumens des concertoa 
difficiles. Après avoir reçu quelques leçons 
d'harmonie, il écrivit, k Fâge de 11 ans, 
des marches et des pas redoublés qui furent 
exécutés par la musique de la ville. Eu 
1808, M. Auhéry du BouUey fut envoyé 
A Paris pour y continuer ses études mnsi« 
cales. 11 eut d'abord pour professeur de 
composition M. Momigny ; ensuite Héhnl 
et enfin M. Gherubini perfectionnèrent ses 
connaissances. Le conservatoire de musi- 
que ayant été fermé en 1815 , M. Auhéry 
du BouUey retourna a Yemeuil où il se 
maria. Rempli du plus vif enthousiasme 
pour la musique, il saisissait alors tontes 
les occasions de coopérer aux concerts qui 
étaient donnés par les artistes et les ama- 
teurs dans les rilles qui environnent Ver- 
neuil, telles qu'Evreux,yemon,Drenx, etc. 
Jusqu'en 1820, la musique n'avait été 
qu'un plaisir pour lui; mais à cette épo- 
que, il en fit sa profession. Malgré la 
multiplicité de ses occupations , il trou- 
vait le temps d'écrire ; c'est ainsi qu'il 
fit en 1824, la musique d'un opéra inti- 
tulé : Les Amans querelleurs, qui fut 
reçu à FOpéra-Comique, mais dont l'au- 
teur des paroles retira le livret pour Far* 
ranger en vaudeville qui fut joué sans 
succès au gymnase. M. Auhéry du Boul- 
ley écrivit aussi dans le même temps 
bêiuooup de musique instrumentale qui 
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fArni eliit dUKreot édîtcon de Pârîf« 
Une maladie de poitrÎBe dont les «ymp- 
t^mes étaient graves obligèrent M. Anbéry 
4a Eottlley à renoncer à renseignement de 
U mnsique, en 1827, à se retirer â la 
«ampagne (à Grosbois près de Yernenil) , 
et à s'y livrer k Fagricultaiv. La nonvelle 
direction qa il Tenait de donner à sa rie ne 
Inifiteependant point onblier la roosiqne. 
Il eoQsaera ses loisirs â la rédaction d'une 
inéthode d*enseignement qn'il ppblia en 
1830, sons le titre de Grammaire mu- 
sicale. L'oi^anisation de la garde nationale 
dans tonte la France loi fournit à cette 
époqoe Toccasbn de former k Vemeiiil on 
eerps de musique militaire de 40 musiciens 
tt de ranimer le goût de la population 
ftmw Tart musical. L'heureux essai qu'il 
avait fait en cette circonstance de sa mé- 
thode d'enseignement loi suggéra Tespoir 
d*en faire une application utile jusque dans 
bs moindres villages , et le hameau qu'il 
habite fut le premier où il en fit l'essai. Sa 
persévérance a été couronnée par le succès ( 
des corps de musique de cuivre ou d'har- 
monie ont été successivement organisés à 
Breteuil, Condics, Nooanoeurt , Dam- 
ville , dans les bourgs de BressoUes et de 
Tillères-sur-Eure , et enfin dansle petit vil- 
lage de Grosbois , oà il y a maintenant une 
eteel lente musique composée de deux bu- 
gles, dix clairons, quatre trombones, un 
boccin, un ophidéide alto, deux ophi- 
«léides basses et trois caisses k timbre; de 
aimples paysans sont devenus des artistes. 
Cest un service réel rendu k l'art et aux 
populations que cette propagation do goût 
de la musique et des connaissances qui y 
sont relatives. 

Les QBuvres musicales de M. Anbéry 
du BouUey se composent de sonates pour 
piano, marches et pas redoublés pour le 
même instrument , œuvres 1«', 4«, 6* et 
8* , Paris , VL»^ Joly ; de six quatuors pour 
piano, violon, flûte et guitare, œuvres 
56», 66«, 72«, 74% 80* et 82*, Paris, 
fttchault ] de sept duos pour piano et goi- 
Ufe , flBovns 31% 38% 46% 52*, 67% 78* 
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«I 81, ikid; de trois triea poto |mm, 
contralto et guitare, esnvres 32<*, 54* et 
83* I ibid, ; d'un quintette pour flûte , 
piano, violon , alto et guitare , eettvr«76*, 
ibid.; d'un septuor pour tîoIim, alto, 
basse, flûte, cor, clarinette et guitare, 
œuvre 69* , Ufid, ; d'une grande mMmuie 
pour deux violons, alto, basse , ftUs, 
deux clarinettes, deux cert et Kassens, 
emvre 48* , ibid* ; d'une coUeetioAde piè- 
ces d'harmonie contenant soixante mei^ 
eeaux , publiée en âÎM. livraisons fermant 
lesœuvres 45* , 47* , 49* , 51* , 53» , 55*, 
57% 59«, 61* et 63% ibid.i dNm matil 
d'harmonie composée poor étn eg^witfe 
aux messes militaires, œuvre 68«, ibid.! 
de cinq cahiers de contredanses peur pians 
et guitare, ibid, ; de trois recueils de con- 
tredanses en sons harmoniques pow goi- 
tre seule, ibid.f de plusieurs esovRS peur 
guitare seule, deux guitares, guitare et 
flûte ou violon , ibid,; de lepéia des 
Amans querelUun arrangé en qnatasr 
pour flûte, violon , alto et basse, et de 
l'ouverture du même opéra à grand et' 
chestre, œuvres 44* et 58", iHd.f de besa- 
coup de romances avec acoompegnemcnt 
de piano onde guitare, Paris, M*** lely, 
Mdssonnier , Janet et Aiphault; d'une 
méthode complète et simplifiée peur la gui- 
tare , œuvre 42* , Paris , EidiaBlti enfin 
d'une Grammaire musicale y 2 vol. in-8*, 
imprimée avec les caractères de musique 
de M. Du verger, Paris, Riefaault. (ht 
peut voir l'analyse de cet ouvrage dans le 
9** vol. de la Revue musicale, 
-. AUBIGNT (n'sireiLBurwBBD'). Deux 
sœurs de ce nom , filles d'un major au ser- 
vice du prince de Hesse-Cassel , seaont ftît 
remarquer par leur talent de cantatrices , 
k Coblents , en 1790. Elles avaientété di- 
rigées dans leurs études par Sales , maître 
de chapelle de Télectenr de Trêves. L*aliiée 
possédait une belle voix de soprano; la 
plus jeune ( Nina ) avait une voix de i 
tralto fortement timbrée. Les deux 
exécutèrent en 1790, dans des 
publics, UStahatmuUrèiKeémnkijei^ 



ft'y fiEcm nfvmtnft applaudi». En 179)» 
•ÛesétaÎMfcà Cafsel et y fiusaiaat lorac- 
ment du eolicert d amateare. A cette épo- 
que , rainée ëpoa^a M. Horslig; , membre 
da conaistoire de fiiickeboarg; ; Nina soirit 
aa soar dana ce liea , et achera de perfee- 
tâeoiier aon talent dans la aoUtude. Elle j 
wiirnt heiureiue len^a'elle £t^ «i 1803, 
la ecMMiaisaakice d^uiie dame qui te faisait 
passer pour oae eomtesse anglaise, et qni 
loi offirit de remmener à Londres , et de se 
«hàrger des irais du voyage et de son en- 
tretien. Nina d*Aabigny se laissa séduire 
et partit arac eUe.XaU à peine furent-elles 
arrivées é lear destination que la prétendue 
comtesse avona qu'elle n'avait aucun droit 
à porter ee titre , et qu'elle était hors d'état 
d'offrir aueuns secours à sa compagne. 
Cette déclaration était un eonp de foudre 
pour la jeune cantatrice, qui se trouvait 
aans ressource dans un pap étranger.* 
ToutefiNs, ses talens vinrent la tirer d'em- 
barras. £lle donna des leçons de chant, et 
finit par s'attacher à une famille riche, en 
qualité d'institutrice. Le chef de cette fa«- 
mille était un des principaoi agens de la 
Compagnie des Indes ( ses affaires 1 obligè- 
rent à aller s'établir à Bombay , et Nina 
d'Aubigny l'y accompagna. On ignore ce 
qu'elle est devenue depuis lors. On a sous 
le nom de cet artiste : 1<> Airs allemandS| 
italiens et français, Augsbourg, 1797. 
fto Ueber dos Leben und due cbaracter 
dos Pompeo Saies (Sur la vie et le carac^ 
tère de Pompeo 6ales), dans la 2«»« année 
de la Gasette musicale de Leipsiek , pag. 
377-384. 3» Ueber die jit^merksamkeii, 
die Jederdem Scenger schuidig ist (Sur 
Tattention qu'on doit an chanteur) , dans 
la même Gaiette musicale , 3"*^ année , 
pag. 752. é* Mein Lieblingswort, Piano 
(Mon mot favori, piano) , ibid., pag. 800. 
5^ Briefan Naialia iiber den Gesang , 
éds Bejbrderung der hausslichen Gluck- 
seligkeii des geselUgen Fergmigens. Ein 
RflndbuchfùrFnsunde des Gesangs die 
sich selbstf oderjwr MfUier imdEraùehe- 
riimen , dio ikre ZeegUng» fur dièse 
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Xknst hilden mœehien ^U^:m h N^Mili^ 
ourle chant, considéré comme véhicula 
du bonheur domestique , etc. ) , Leipsick , 
Voss, 1803 , gr. in-S^ avec 5 planches de 
musique. Ces lettres, écrites d'un style 
fort agréable, sont an nombre de 31 ( eUea 
contiennent d'excellentes observations. On 
en a publié une seeonde édition améliorélB 
è Leipsick , en 1824 , gr. in-8o. 

AUBIN8 DE SEZAfilNE , poète et m^r 
aicien français, vivait vers 1260. On trouva 
deux chansons notées de sa composition dans 
deux manuscrits de la Bibliothèque du ftoi» 
]|M 65 et 66 , fonds de Congé. 
% AUDEBERT(piiBEB),chantreèdMiaiit 
(contrapuntiste) de la chapelle de leaa 
d'Orléans, depuis 1455 jusqu'en 1467 « 
aux appointemens de 24 livres tournoia 
<140 francs 88 centimes), suivant un 
compte de la maison de ce prince ( Xan«> 
scHt de la Bibl. du Roi , F. 540, suppL). 
^ AUDEFROI-LE-BATARD , trouvère 
du 13** siècle, dont on trouve une chattr 
•on notée dans un manuscrit de la Biblio*- 
Ihèque du Roi, À Paris, n^ 66^ fonds de 
Congé , et seiie romances dans un autre 
mannserit coté 7222. 
^ AUDIBERT (....) , mettre de mw^ 
de l'académie du roi , À Lyon , naquit A 
Aix, en Provence, au commencement du 
18»« siècle. Il apprit les élémens de la 
musique comme enfiint de chomr an ciin- 
pitrede St.-Sanveur , de sa ville natale , et 
fut dans cette école le condisciple de l'abbé 
Blanchard. Son éducation finie, il alla 
s'établir à Toulon , oà il fut pensionné du 
eoBcert. Il parait qu'il ne quitta cette villn 
que pour prendre possession de sa plane 
de maStre de musique de l'académie. Dans 
nne lettre qu'il écrivit an ministre d'Ar- 
genson , en 1746 , on voit qu'il avait se^ 
enfans « que l'aîné de ses fils, âgé de 17 ans, 
était musicien, et que lui-même faisait 
sabsister sa famille au moyen des leçons 
qu'il donnait. Dans un mémoire, dont il 
sera parlé tout-à-l'heure, et qui est Joint à 
la lettre déjà citée , il dit aussi qu'il est 
mumpardiffiùvns ouvrages en piusiefiTÊ 
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genres qu'il à donnés au puUié dans les 
provinces. Ces ouvrages sont depuis loDg* 
temps tombés dans Toubli, et le nom 
d^Aadibert serait aujourd'hui parfaitement 
inconnu si les recherches de lautenr de ce 
dictionnaire ne lui avaient fait découvrir 
un fait qui recommande ce musicien à Tat- 
tention des historiens de Tart musical. 

Dans un recueil manuscrit qui se trouve 
à la Bibliothèque royale de Paris , parmi 
les livres imprimés ,sons le numéro Y . 1 840, 
sont contenus une lettre écrite par Audi- 
bert au ministre des a£Eaires étrangères, 
au mois de février 1746 , et un mémoire 
•ur un chiffre musical de son invention 
pour Tusage de la diplomatie» Selon lui , 
ce chiffre, dont il donne un exemple dans 
un morceau de qninie portées , devait être 
à Fabri de toute explication par ceux qui 
ii*en posséderaient pas le secret; néanmoins^ 
son exemple, ayant été soumis à lanalyse 
dans les bureaux des affaires étrangères, fut 
déchiffi^ avec facilité , et les élémens de 
•on chiffre furent dégagés méthodiquement 
par remployé chargé de ce travail. Sans lui 
avouer que son secret nVn était plus un , 
le ministre lui répondit qu'il possédait déjA 
plusieurs chiffres du même genre, que ces 
chiffres ne pouvaient être considérés que 
comme des choses curieuses , et qu'on n'en 
pouvait faire usage dans les expéditions 
habituelles. Dans le fait , le grand incon- 
vénient de l'invention d' Audibert consistait 
en ce que chaque signe ne représentait 
qu'une lettre de l'alphabet , ce qui rendait 
Topération de la traduction fort longue. 
L'analyse de ce chifl&e musical a été donnée 
dans le 26« numéro de la cinquième année 
de la Revue musicale, 

AUDINOT (NicoLÂS-MifDÂRD), acteur 
de la Comédie italienne, né à Nancy, vers 
1730, est mort à Paris, le 21 mai 1801. 
Le 3 janvier 1764, il débuta dans les rôles 
de basse-taille, qu'on appelle, dans le lan- 
gage des coulisses rôles à tabliers. Ce fut 
lui qui joua d'origine le Maréchal/errant, 
dePhilidor. Quelques dégoûts qu'il éprouva 
de la part de ses camarades l'obligèrent à 
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m retirer, en 1767. Il se rendit alen à 
Versailles pour prendre la direction da 
théAtre de cette ville; mais il ne la garda 
que deux ans, il revint à Paris en 1769. 
Depuis sa retraite, il désirait se Yeagcr de 
la Comédie italienne ; pour satis&ire oe dé- 
sir, il loua une loge à la foire Saiat-Gcr- 
main , et y plaça des marioniiettet oa eo- 
médiens de bois qui imitaient la tonnsore 
et le jeu de ses anciens camarades. La aon* 
veauté de cespectade et la ressemblance des 
personnages piquèrent la curiosité puhli* 
que; les marionnettes attirèrent la foale. 
Le succès enhardit Andinot , qaî fit bAdr 
sur le boulevard du temple le ihétUre de 
rj^mbigu^Comique, dont il fit Feavertare 
au mois de juillet 1769, et qui changea ses 
marionnettes contre desenfans. Il mit sur 
le rideau cette inscription : SicutmfiuUes 
audi nos. Le succès de ce nouveau specta- 
cle fut tel qu^Audinot se vit obligé d's^gran- 
dir sa salle en 1772. Ce fut alors qun 
commença A y représenter de grandes pas» 
tomimes, qui ont fait la lortane de lea- 
treprenenr. 

Audinot a composé les parolea et la 
musique du Tonnelier, opéra-comiqac 
qui fut représenté au théAtre italien, k 
28 septembre 1761 , et qui n'obtint point 
de succès. Quêtant y ayant fait des chaa- 
gemens , et Gossec ayant corrigé quelques 
défectuosités de la musique, l'onvia^ lut 
remis an théAtre , le 16 mars 1765 » et lut 
dès lors rivement applaudi. Andinot /al 
aussi l'auteur du programme et de la ma- 
sique d'une pantomime qui fut jouée avee 
succès A son théAtre, en 1782, aoos letitre 
de Dorothée, 

.AUFFMAN (josuH'ÂHToiifx-zATxa^, 
maître de chapelle A Kempten , vers k 
milieu du 18""* siècle, a publié trois eon- 
certes pour l'orgue sons ce titre : Tr^bu 
Concentus harmonicus, Aug8boiu)g,1754, 
in-fol. £. L. Gerber, et d'après lui ks 
auteurs du Dictionnaire historique des 
Musiciens (Paris, 1810) sont tombés dans 
une erreur singulière sur oe mnsieiea : ils 
en ont fait un maître de cfaupdle dnfnvor 
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Cofi^Mdtm, piKe qa*on lit aa titre de soa 
ouvrage : Pr. Campidon. Music, Chor, 
Prœf, Campidona est le nom latin de 
Kempten* 

AUFSGHNEITEE (BxifoiT-ANTontB), 
mattre de chapelle A Passa v , rers la fin 
dn 17** siècle et an commencement da 
18**. U a poUié : 1* Concors disconUa, 
imprimé A Nuremberg , en 1695 , consis- 
tant en six ouTertnres; 2* Dulcisfidium 
humumica, consistant en sonates d*église 
à huit, 1699 y in-folio; 3* Fesperœ so^ 
iemnissima, quatuor vocibus concertant 
tibus, dttobus violinis et duabus violis 
necessariis , quatuor ripien, pro pleno 
choro, violone cum duplici basse con» 
iinuoj duobus clarinis concert., op. 5, 
Angsboorg , 1709 , in-folio ; i^ Altutdm 
quinque, contenant cinq messes solen* 
nelles, op. 6, Angsbourg, 1711, in-folio j 
5® Duodena qffertoria de venerabili sa» 
cramento, etc., quatuor vocibus, duobus 
violiniSy duabus violis, cum duplice basso 
et duobus trombonis , op. 7, Passaw, 
1719; 6* Çjrmbalum Davidis vesperti" 
nom, seuvesperaprofesUifitalibus, etc., 
quatuor vocibus, quatuor violinis , dua^ 
bus violis, cum duplice basso, duobus 
hautbm in tonogallico, et duobus clarinis, 
op. 8, Passa w, 1729, in-folio. 

AUGER (paul), surintendant de la mn« 
aiqne de la chambre da roi , et maître des 
concerts de la reine , remplissait ces fonc- 
tions ayant 1629 , et en était encore en 
possession A Fépoque de sa mort, le 24 
mars 1660. Cambefort, surintendant et 
maître ordinaire de la chambre du roi, 
épousa sa fille. Auger a composé pour ]a 
cour la musique du Petit et grand ballet 
de la Douairière de Billebahault , en 
1626, et celle d*un autre ballet intitulé Le 
Sérieux et le Grotesque, en 1627. 

AUGESRT (josara), dominicain bo- 
hème, naquit A Iglau, le 26 nofembre 
1745, fit ses études dans cette ville, entra 
dans son ordre A FAge de 16 ans , et pro- 
nonça ses YŒuz, le 27 août 1763. Il fut 
ensuite enrojé à Pilsen, comme profet* 
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seor de latinité au collège de cette rille 
et comme prédicateur. Augesky fut un des 
harpistes les plus habiles de son temps, et 
se fit remarquer par le brillant et la déli- 
catesse de son jeu. Il a composé plusieurs 
concertos pour la harpe qui sont restés en 
manuscrit. En 1776, il fut appelé an con« 
Tent de son ordre, A Prague : il parait j 
aToir terminé ses jours. 

AUGUSTE (iMiLB-Liopoi.D), duc de 
Saxe-Gotha, né le 23 novembre 1772, 
mort le 17 mai 1822, a composé quelques 
chansons arec les mélodies. Il en a inséré 
deux dans le recueil qn il a fait imprimer 
sous le titre de Kfllenion. 

^AUGUSTIN (AuxiLiEN), un des plus 
grands hommes entre les docteurs de Té- 
glise, naquit A Tagaste, petite ville d'Afri- 
que, le 13 novembre 354, sous le r^ne 
de Fempereur Constance. Ses parens, qui 
désiraient qu'il fût savant, le firent étu» 
dier A Madaure et A Garthage. Ses progrès 
furentrapides,maissajeunessefutoragense. 
Après avoir professé Téloquence A Tagaste 
et A Garthage , il se rendit A Rome et peu 
de temps après A Milan , où il venait d'être 
appelé comme professeur. Ce fut lA qu il 
entendit les sermons de saint Ambroise, et 
qu^il se convertit A la religion chrétienne* 
n ne tarda point A quitter toutes ses occu- 
pations pour suivre sans obstacle la carrière 
religieuse où il était entré, et il retourna 
en Afrique, où il fut nommé évéque d'Hip* 
pone. Il se trouva A plusieurs conciles et 
combattit avec éclat les manichéens, les 
donatistes, les pélasgiens, et tontes les 
autres sectes qui s'étaient formées dans 
les quatrième et cinquième siècles. Il mou- 
rut A Hippone, le 28 août 430 , pendant 
que cette ville était assiégée par les Yan-* 
dales* 

Parmi les écrits d'Augustin , on tronve 
un traité de Musica, en six livres, qui « 
été imprimé A BAle, en 1521 , in-4», et 
que les bénédictins ont inséré dans leur 
édition de ce père de l'église, en 11 vo« 
lûmes in-folio (Paris, 1684). On le trouve 
aussi dans la première édition de ses «su- 
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très , Aâle , 15d9 , in-folk»^ Ce sertit «n 
Tahi qa^on chercherait dans cet ouvrage 
des renseignemeDS positifs sur la musiqne 
de Tépoqae oà vifait Aogastin ; ce savant 
hoitime j traite pea de Tart mosical en 
hti-méme. Dans le premier lirre il donne 
une dëfinitîon de la musii{ae et s'attache 
à démontrer que les notions que nons en 
avons nons viennent directement de la 
nature et préalablement à tonte étode. Les 
autres livres ont plus de rapport an rhythme 
et au mètre qu*à la musique proprement 
dite. Eu résumé , le traité de musiqne de 
saint Augustin est un ouvrage faible et 
peu digne de son auteur. Il parait qu'il 
n^en avait pas lni*méme une idée fort 
avantageuse, car il en fait une critique 
asset sévère dans son épttre à un de set 
amis, nommé M emorius, qui lui avait de- 
mandé ce traité (August. op., t. 2, Epist. 
101, p. 487 , édit. 1684). II dit qu'à la 
vérité il a écrit six livres sur la partie de 
la musiqne qui concerne le temps et le 
mouvement, et qu'il se proposait d'en faire 
encore six autres sur les tons et les modes, 
mais que M emorius se repentirait de son 
empressement a les avoir demandés, tant 
il les trouverait ennuyeux et difficiles à 
entendre. Il ajoute que le sixième livre est 
en quelque sorte le résumé des cinq autres, 
qui ne valent pas la peine qu'on les lise , 
et qui n'avaient point plu même à son cher 
fils Julien. 

M. l'abbé Angelo Majo , savant biblio- 
thécaire du Vatican, a publié, en 1828, 
jans le troisième volume de ses Scriptorum 
'Velerum nova collectto e Faticanis codi- 
cibus édita, p. 116 (troisième partie), un 
abrégé du traité de musique de saint Au- 
gustin, fait par un auteur anonyme, sont 
le titre de Prœcepta artis musicœ coHecta 
ex libris sexAurelii Augustini de Musica • 
Cet abrégé est divisé en vingt-un' chapi- 
tres; il parait avoir été fait dans un temps 
rapproché de celui où l'ouvrage complet 
a été écrit, car le manuscrit où M. Majo 
Ta découvert est fort ancien. 

AVGUSTONBLLI (rtAiiçoi^xATisji)^ 
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fremle^ Mtisie à la eoor da pitece de k 
Tour-et-Taxis , à Ratithonne, naquit i 
Venise, en 1741, et moerat en ISÛQ. On 
vante le fini de son jeu , et surUwt le saa 
pur et argentin qu'il tirait de ton iottra- 
Bient* 

^ AULAGMIER (ihyonih), praletsev cl 
éditeur à Paris, est né i M aaoeqae (Basses- 
Alpes), en 1800. Dans m jeonesae, fl it 
à Marseille des études de btiaHé et èê 
philosophie qui ne FempédièrcAt pat de se 
livrer à son goût pour la muriqae. Piaf 
tard, il se rendit à Paris, et entra ao caa s tf 
Ttftoire comme élève de la classe é'argae, 
sous la direction de M. Beaoiat. Ce malktt 
lui fit faire un cour^ d'hannonie et d'ac- 
compagnement. Jusque là, M. Aa ltgai ci 
n'avait considéré la musique q«e eaiBBt 
un délassement â d'autres travaux ; aiaii 
à dater de cette époque il ahandonoa toates 
Ses autres études pour se livrer è Fcatei- 
gnement. Après plusieurs années deier' 
cice de sa nouvelle profession , il t*cst fiit 
éditeur de musique , et il a publié qaelqaet 
Ouvrages de sa composition , parmi les- 
quels on remarque : 1^ Méthode é l é aieB - 
taire pour le piano. Cette méthode a ea 
en peu de temps trois éditions suecessrve- 
ment améliorées et augmentées. 2* Jka 
variations , rondos et mélanges pour le 
|nano sur des airs d*opéras et de ballets, 
environ quinze recueils ; 3* Trois air» wi- 
riés k quatre mains; 4* Des recueils de 
contredanses pour plusieurs instrum^is; 
5^ Des romances pour une et deux voix ; 
6® Des fanx-bourdons romains et parisiens 
à trois voix, à Tusage des séminaires et des 
collèges ; 7" O Saluions, à trois voix ; 8* 
Domine sahumfac relent, à trois toîz. 
9" Deux messes brèves à trois voit. 

AUL£N(j£àn), contrapuntîste, dont 
la patrie n'est point connue. 11 vivait â la 
fin du 15">^ siècle et au commencement da 
16">«. Petrocci a inséré des motets de sa 
composition dans la collection qu'il a pu- 
bliée sous le titre de Motettia cinque vocij 
Venise, 1505. 

AtJLETTA {nttis), maHre de eka- 
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pd1« da prince de Belvédère , dAns la pre- 
mière moitié da 1 8*<' siècle, a donné £'210^ 
opérasérieui, à Rorae, en 1728, et Orasio, 
à Teoise, en 1748. Qaelqaes morceau 
de sa mosiqae ont été insérés dans les in- 
termèdes Il Oiocatore el // Maestro dé 
Musica, qui ont été représentés à Paris, 
en 1752. 

AULNAY (PRANÇOIS-BINBI DB L').^af . 
BlLAVLirAT. 

AUMARPi ( DitTRicn csBinsN ) , com- 
positear qui vivait A Hamboarg vers 1789» 
était dans le même temps organiste adjoint 
dans Inné des églises de cette ville. On a 
de lai les ouvrages snivans : Chondbuch 
Jûrdas nemesHamburgische Gesangbuch 
(Livre de musique simple , etc.), Ham- 
Iwdrg, 1787, in-4«; 2» Hochteitkantate 
im Kiavierausuige (Cantate de noce pour 
clarecin), Bamboorg, 1787$ 3» Oster- 
Oratotiumy met einer doppelter heilig, 
im KlavierausMuge (Oratorio pour la fête 
de Pâques, etc.), Hambourg, 1788; 
4<* Dos neue Rosenmœdchen (la nouvelle 
Bosière) , opéra comique en deux actes ^ 
Harolioarg, 1789. On trouve dans le ca- 
talogue de Traeg à Vienne (1799), un 
ourrage d'AuiFman inanuscrit intitulé : 
Dos Hochenauer Schijffgeschrey , fur 
*vier Singsiimmen , %wei viol, et basso. 

AUMANN (•••.) chanoine régulier 
du monastère de Saint-^Florian en Antri- 
che , naquit en Bohême vers le milieu du 
18™* siècle. Il vivait encore en 1795. On 
le considère comme un bon compositeur 
de musique d'église , et Ton trouve dana 
plusieurs églises de TAutriche des messes 
et des motets dont il est auteur. 

AURANT (....), second sous-maître 
delà musique delà chapelle de François W^ 
roi de France, fut nommé à cet emploi 
en 1543. Ses appointemens étaient de 
trois cents livres tournois (environ dii- 
hnit cents francs). Le premier sous-maitre 
de la chapelle était Claude de Sermisy. A 
regard de la place de premier maître de la 
chapelle , elle était remplie par le cardi- 
nal de Tonmmiy qui ti^était point mm* 



Am 



iéê 



oien, et qui, conséquemment n*était chargé 
d^ancones Ibnctions relatives à la musique. 

AURÉLIEN , moine de Réomé ou Mou- 
tiev Saint-Jean , an diocèse de Langres , 
vivait vers le milieu du 9^^ siècle. Il a 
écrit un traité de musique , divisé en vingt 
ohapitres , qu'il dédia à Bernard , abbé de 
son monastère , par deux épHres dédioa* 
toires, Tune au commencement, Tantre à 
la fin de son ouvrage. 

Sigebert et Trithéme, trompés par le 
mot latin Reomensis qui est en tête dé 
Fourrage , ont cru lire RemensiSy et oni 
fait d'Aurélien un clerc de Téglise de 
Reims. Ils ont été copiés en cela par tous 
les biographes. Un manuscrit du 10»^ 
siècle , qui est le plue ancien qu'on con<» 
nait du traité d'Aurélien , se trouvait à 
Tabbaye de Saint-Amand avant la révolu- 
tion de 17894 L'abbé Gerbert a inséré cet 
ouvrage dans le premier volume de ses 
Scriptores ecclesiasiici de musica, d*aprè6 
un manuscrit de la bibliothèque Lauren- 
tienne de Florence. Les bénédictins ITaM 
tenne et Durand avaient déjà publié les deux 
épitres dédicatoires et Tépilogue de ce traité 
dans les Feterum Script, etmonunié hist., 
Paris, 1724, 1. 1, p. 123-125). Le traité 
d'Aurélien ne concernant que les tons da 
platn-cbant , et ne contenant rien sur la 
musique mesurée , ni sur Tharmonie ou le 
contrepoint , qui n'existaient point encore, 
on qui, du moins, ne faisaient que de nal* 
tre, est d'un intérêt médiocre pour rhia^ 
toire de l'art, 

AURISICCHIO ( . < . . )) compositeur 
de l'école romaine, mort jeune , fut maître 
de chapelle de Saint- Jacques des Espagnolsi 
k RomCé II a beaucoup écrit pour Féglise^ 
On a donné A Londres, en 1758, Fopéta 
^Aitaloj dans lequel on avait introduit 
plusieurs morceaux de sa composition. 

AURNHAMMER (m»«), pianiste dis^ 
tinguée,.Â Vienne en Autriche, a publia 
pour son instrument les ouvrages dont les 
titres suivent : 1® Variations sur un thème 
en sol, Vienne, Mollo; 2<» Variations suf 
«a thème bangrola ^ Y ienoe , Haslinger ; 
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3« Variations snr un air de Nina, ibid. ; 
4® Dix variations sar Fair allemand O mein 
liber Augustin y ibid,; 5<* Neuf Tariations 
aar an thème en sol, Tienne , Artaria. 

AUTRIVE (jACQUEs-FKAHçow d'), Ton 
des meilleurs élèves de Jamovidb , pour le 
violon y naqnît en 1758, A Saint-Qaentin , 
départementder Aisne. Il joignait Ades sons 
pars beaucoup d^ezpression dans VAdagio. 
Malhenreasement, il devint soard à FAge 
de 35 ans, et cet accident ne lai a pas 
permis de réaliser tontes les espérances 
qae ses débats avaient données. Ses com- 
positions renferment des chants gracieux. 
Ootre plusieurs concertos pour son instru- 
ment , il a fait graver plusieurs œuvres de 
duos 9 dont Tan est dédié A Kreutser. Plu- 
sieurs ouvrages pour le violon de sa com- 
position sont restés en manuscrit. Il est 
mort A Mous en Belgique , au mois de dé- 
cembre 1824. 

AUVERJ AT (i. l'), maître de musique 
de Téglise des Innocens, A Paris, dans la 
aeoonde moitié du 17"^* siècle, a composé 
beaucoup de musique d'église. Il a publié : 
1^ Missa iste confesser quatuor vocibus, 
in-foL, Paris, Robert Ballard ; 2^ Missa 
legempone, quatuor vocibus decantanda, 
in-fol., ibid.; 3<» Missa â gloriosa Do- 
mina^ quatuor vocibus, in-foL, ibid.; 4^ 
Missa tu es Petrus, quinque vocibus, 
in-fol., ibid.i 5^ Missa ne moreris, quin^ 
que vocum, in-foL, ibid,; &> Missa con» 
Jitebor Domini, quinque vocibus, in-fol. , 
ibid,; 1^ Missa fundamenta ejus, quinque 
vocibus decantandœ , in-fol., ibid, 

AUXCOUSTEAUX, ou comme Fécrit 
Annibal Gantez, HAUTCOUSTEAUX 
(âethur on ARTvs), naquit en Picardie, 
suivant le même auteur {Entretiens des 
musiciens)^ vers la fin du 1&^* siècle. On 
ignore en quel lieu il fit ses études musi- 
cales ; peut^tre fut-il élève de Jean Ya- 
lentin Bournonville , qui avait établi une 
bonne école de composition A la collégiale 
do Saint-Quentin , en 1615. Quoiqu'il en 
soit, il fut d'abord chanteur A Féglise de 
Noyon , ainsi qœ le prouve un compte de 
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cette église pour Fannée 1627 qui i 
A la Bibliothèque d'Amiens. Après 
occupé ce poste pendant un petit i 
d'années, il fut appelé A Saint-QnBBtin 
pour y prendre possession de Pemploi de 
maître de musique de la collégisde. Il aDa 
ensuite A Paris, et après y avoir publié 
quelques morceaux de musique d'église, il 
fut nommé maître de la Sainte-Gliapefle : 
ses envieux prétendirent qa*il ne tesait 
cette maîtrise que de la fkvear da premier 
président du parlement ; mais on ne peut 
nier qu'il ne fût digne de sa place, car ses 
ouvrages tiennent le premier rang parai 
les productions de l'école française de soa 
temps. Aoxconsteaux vivait encore ca 
1655 ; il publia cette année deox recnok 
de noëls et de cantiques spiritoeb. Oa 
eonnaît de ce compositeor : 1^ Psalmi 
aliquot ad numerum nmsices , quatuor, 
quinque et sex vocum redacU , Paris , 
Ballard, 1631, in4«<ibl.; 2> Meslangesde 
chansons A six parties (Dédiés an premier 
président Holé), Paris, P. Robert Ballard, 
1644, in4« \ 5« Quatrains de Hathiea mb 
en musique A trois voix , selon Tordre des 
douze modes, Paris, Robert Ballard, 164S, 
in-4<*; 4<* Suite de la première panie des 
quatrains de Mathieu A trois voix, selon 
l'ordre des douze modes, ibid,, 1652, 
in-4<> obL; 5^ Noeb et cantiques sptritnels 
snr les mystères de N. S. et sor les princi- 
pales fêtes de la Vierge. Premier et deuxième 
recueOs , ibid, , 1655 \ Missa primi tani, 
Paris, Ballard, in-fol.; 7^ Missa secundi 
toni, quatuor vocum, Paris , Ballard, 
in-fol. Max., 1643. Une deuxième édition 
de cet ouvrage a été publiée par le ménie 
imprimeur, en 1658; 8« Missa tertii ton, 
quatuor vocum, ibid., in-fol.; 9* Missa 
quarti toni, quatuor vocum, ibid., in-M.; 
10<* Missa quinti toni quatuor vocum, 
ibid., in-fol.; 11<> Missa sextitonifqum- 
que vocum, in-fol., ibid,; 12<> missa sep- 
tini toni, quinque vocMtm, ibid., in-fid.; 
13° missa octavi toni, quinque vocum, 
ibid. , in-fol. ; 14o Messe Quelle beauté, 
â mortels, A cinq parties , ibid. , ia-SoI.; 
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15« Btissa hais angelorum, à six parties, 
in-foL, ibid»; 16» Magnificats de tous les 
tonSf à qaatre parties, ibid,, in-fol. i^tlant. 
Ce que j^ai tu de la masiqae de Auzcons- 
teaaz proave que c'était on mnsicteD in- 
struit qui écrivait avec plus de pureté et 
d^élégance que la plupart des maîtres de 
chapelle fraoçais de son temps. Deux mor- 
ceaux de sa composition que j*ai mis en 
partition, pour juger du mérite de Fauteur, 
m'ont fait croire qu'il avait étudié les ou- 
vrages des anciens maîtres italiens. 

AYANZOLINI (j^omx), compositeur 
qui vivait au commencement du 17** 
siècle, a publié : «SWmi concertaU ad otto 
"voci^ Venise, 1623. 

AVELLA (JXÂN b\ franciscain d'un 
monastère de Terra di Lavoro, a publié : 
Jtegoie di musica, divise in cinque trat* 
tati, Roma , 1657 , in-folio. F'. Toppi , 
Biblioth. Napol. 

AVENARIUS (pBn.iPPx), organiste à 
Altenbourg, naquit à Lichtenstein , en 
1553. E. Gerber est tombé dans une sin- 
gulière inadvertance A propos de ce musi- 
cien ; il le fait fils de Jean Avenarius, qui 
est né en 1670. Philippe Avenarius a pu- 
blié un recueil de motets sous le titre de : 
Caniiones sacras, i/uinque vocum, Nu- 
remberg, 1572, in-4*>. 

Ce nom à' Avenarius , qui est donné 
par les biographes i quelques anciens mu- 
siciens, a bien Tair d'être, suivant Fusage 
des 16«« et 17™« siècles, la traduction 
latine du véritable nom allemand \ peut- 
être de Liebkaber» 

AVENARIUS (mâthibu), en dernier 
lien prédicateur A Steinbach , naquit à 
Eisenach , le 21 mars 1625 ; fit ses études 
A Giboorg, A M arbourg et A Leipsick ; fut 
nommé chanteur de Fécole luthérienne de 
Schmalkalde, en 1650 , et prédicateur A 
Steinbach, en 1662. Il mourut le 17 avril 
1692. Strieder {Hess, gel. Geschicht) cite 
un traité Demusicaàe cet auteur, qui est 
resté manuscrit. 

AVENARIUS (jbân), fils du précédent, 
naquit A Steinbach, en 1670, il commença 
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ses études A Meînungen et A Arnstadt ; en 
1688 , il alla A Leipsick, où il fut nommé 
magister; en 1692, il passa A Berka, en 
qualité de prédicateur , et en 1702 , A 
Schmalkalden comme diacre; enfin, en 
1723, il fut appelé A Géra , où il mourut 
le 11 décembre 1736. Ses ouvrages publiés 
sont : 1» Sendschreiben an M, Gottfr. 
Ludavici, von den kfmnopœis Henné-- 
bergensibus (Épitre A M. Gottfr. Lii^ovici, 
sur les cantiques de Henneberg, 1705, 
in-4»); 2^ ErbautlickeLieder-Predigten, 
ûber vier Evangelische SteHhund Trost- 
Lieder (Chansons édifiantes, etc.), Franc- 
fort, 1714,in-8o. 

AVENARIUS (THOMAS), dont le nom 
allemand était Habermann, naquit A En- 
lenbourg , A trois lieues de Leipsick , vers 
la fin du 16«« siècle. Il a fait imprimer A 
Dresde , en 1614 , une collection in-4* sous 
le titre suivant : Horticello anmuthiger 
JroeUcher und trauriger y neuer amo^ 
nscker Gesanglein, etc. (Chansons joyeu- 
ses, tristes, amoureuses, avec de jolis 
textes , non seulement pour les voix , mais 
pour toutes sortes d*instrumens , A quatre 
et cinq parties , composées et publiées par 
Thomas Avenarius , d'Eulenbourg , Pœt» 
mus. studiosus, anno fît IVDICIVM 
(c'est-A-dire 1614). Matbeson a publié dans 
son Ehrenpforte (p. 12 et sniv.) Fépltre 
dédicatoire de ces chansons : elle est en 
style burlesque , mêlé de latin et d*alle- 
mand , A peu près dans le goût des facéties 
de la cérémonie du Malade imaginaire, 
A Fezception de Fesprit qu*il y a dans celles- 
ci. L*auteur de cette dédicace ne paraît pas 
Hvoir écrit de trop bon sens. Voici un échan- 
tillon de ce morceau bisarre : Avenarius 
parle de son ouvrage et de la résolution 
qu'il a prise de le livrer au public quoi 
qu*il en puisse arriver. « Je veux ( dit-il ) 
«laisser £sire maintenant mon premier 
« quaiemcunque musicœ indus triœ et so-^ 
« lertiœ saltum in publicum , et confier 
« vêla vends ubi in porta nauia malt" 
9ifidus timet pericida, ignorant par où il 
« doit naviguer et faire voile pour arriver 
10 
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« à bon port, enâa par oùilsedoithasar- 
« dcr , £ai?aiit Tadage Jacta et aléa, à la 
« grâce de Dieu. » $i le mérite de la mu- 
^\^p% d'Avçnarius éqnivaut à sa prose , ce 
doit être quelque chose de joli. 
* AVENTlNUS (JEAK THURNMAYER, 
plus connu sous le nom d' ) , £Is d'un caba- 
retier d'Abensperg en Bavière, naquit dans 
cette ville en 1466. Après avoir étudié à 
Ingolstadt età Paris , il se rendit à Vienne^ 
et ensuite à Cracovie, où il enseigna le 
grec et les mathématiques. En 1512, il 
fut appelé à Munich par le duc de Bavière 
pour présidera rédncation des jeunes ducs 
Louis et Ernest. Il composa en latin , par 
Tordre de ces princes , ses Annales de Ba- 
vière , qui ont fait sa réputation comme 
historien. Il vécut célibataire jusqu'à Tâge 
de soixante- quatre ans , se maria alors , fit 
un manvais choix et mourut de chagrin 
quatre ans après , le 9 janvier 1534. Jé- 
rôme Ziégler a donné sa vie en tête de la 
première édition de* ses Annaliuni Boio* 
non y publiée en 1554, in-folio. G)mme 
écrivain sur la musiqne, il a publié : Ru* 
dimenta musicœ^ Augsbourg, 1516, in-i^. 
AVIANUS (JEAN) , ou AVIANIUS , né 
ii Thundorff, village à trois lieues d'Ërfurt^ 
fnt d'abord recteur de Técole de Bonne- 
bourg , près d'Altenbonrg, ensuite pasteur 
^ Munich-Berensdorff , et enfin surinten- 
dant à Eisenberg , où il est mort en 1617. 
On a de lui un livre intitulé : Isagogen 
musicœ Poeticœ, Erfurt, 1581, in-4». 
}1 a laissé en manuscrit un recueil de trai- 
téa sur des questions de musique beaucoup 
plus importans que son livre imprimé-; 
. .Waldier, qui a tu ce recueil autographei 
dit qu'il était à peu près illisible. Les ob- 
jets traités par Aviauus dans ces écrits 
sont les suivans : 1^ Musica practica 
foetu$ y ybi docebit^ plerosque illos, qui 
mordien^ retinere antiquafabrorum , et 
id genU9 alia prœcepta velint, non asse- 
ijfid tamen semper sententiam quant de- 
fendant; 2<» Compendiunivetens musicœ 
pracOcœ ; 3<» Compendium musicœ modu- 
iatimg nwum ; 4^ SchoUe musicœ, quitus 
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expUcantur causœ mutatiQms;5^ Miusiea 
moduLaiiva nova atque intégra ; 6® Pro- 
gymnasnuzta ludi Rondeburgensis ; ?• 
Çantor, seu instrucUo eorum, quichoro 
prœjiciuntur , ut in omnes casus para^ 
tiores évadant ; 8° Criticus in tania va- 
rietate cantionum , quœ probandœ, qua 
improbandœ , quœ quibus prcefenmdœ 
sint, oslendens; 9» Disputatio de per- 
Jectissima suavitatç titulo Otiandi , seu 
quid spectare quive mentem dirigere de- 
beat, qui prœstantem suavitate cantUe- 
namsit compositurus ; 10® Musica poeti- 
ca absolute et «irec/Vocrocis tradita ; 11 *» Ar- 
iificium corrigendi depravatas cantHe- 
nas, ut ad veritatem quandam proxime 
revocentur : reprehendetur ibi quorum- 
dam eodem in génère temeritas depra- 
vantium quod corrigere suspicichanl ; 
12<* Aliquot tomi selectarum cantionum 
quatuor, quinque, sex, septem et octo 
vocibus compositarum, nec antea unquam 
expressarum; 13<^ Aliquot tomi missarum 
nova quadam methodoex multis harmo- 
niis mcfiwfùt^ derivatarum. On voit par 
la date de Fépitre dédicatoire du recsdl 
d'Avianus y adressée au magistrat de Nu- 
remberg 9 que cet ouvrage a été achevé au 
mois d'octobre 1588. 

.AVICENNE , ou correctement 16N- 
SIN A (abou-alt aocsJLN), naquit Fan 980, 
à Afchanah , bourg dépendant de Oiyraz , 
dont son père était gouverneur. Aviceniie 
est le plus célèbre des médecins Arabes. 
Il commença ses études à Bokhara dès l'âge 
de cinq ans , et apprit eu peu de temps les 
principes du droit , les belles-lettres , la 
grammaire , et toutes les branches des con- 
naissances cultivées de son temps : la mé- 
decine fut particulièrement l'objet de ses 
études : elle devint la source de sa gloire, 
de sa fortune et de ses malheurs , car Mah- 
moud , fils de Sébektégnjn , conqamnt 
célèbre, ayant voulu l'attirer à sa cour, 
et Avicenne ayant refusé de s^ rendre, il 
fut forcé de s'enfuir du royaume de £ba- 
rism où il se trouvait, et dVrer de owtrée 
eu contrée, comblé partout d'homeors et 
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de richettes, et toujours pourtoiW par la 
oiarcKe victorieuse et le ressentiment de 
Mahmoud* A la mort de ce prince , il alla 
à Ispaban , et Ala-Eddanlah qui y régnait 
le eomUa de bienfaits , et Téleva à la di* 
gnité de Tiur. Un de ses esclaves, qui 
voulait s'emparer de ses richesses, lempoi- 
sonna avec une forte dose d'opium , et il 
mourut en 1037 A Uamadan , ou il avait 
accompagné Ala-Eddaulah. Avicenne a 
beaucoup écrit sur la médecine , la méta« 
physique et la philosophie ; on peut voir 
des détails sur ses ouvrages dans les re- 
cueils de biographies j il n est mentionné 
ici que comme auteur d'un Traité de mur 
gùfut en langue arabe , qu'on trouve dans 
plusieurs bibliothèques, et notamment dans 
celle de Leyde. Y. Cat. Libr, tam. ùnpn 
quant manuscr, Bibl. publ, Ludg. Balav,^ 
p. 453, n» 1059 et 1060. Le titre de cet 
ouvrage est simplement : 

Traité de musique. 

AYILA (THOMAS LODIS VITTOBU d' ), 

compositeur espagnol qui vivait vers la fin 
du lô™^' siècle , a publié un ouvrage de sa 
composition sons ce titre ; Motecta festo- 
rum totiusannicumcommunisanctorumf 
quatuor, quinque , sex et oclo vocibus , 
Rome, 1585. 

' AVILES (mamuel LEITAM DE), com- 
positeur portugais , né à Portalègre , fut 
maître de chapelle à Granada vers 1625. 
On trouve l'indication de plusieurs messes 
manuscrites de sa composition A huit et A 
seixe voix , dans le catalogue de la biblio- 
thèque du roi de Portugal ( Voy. aussi 
Machado , BUfL Lusit., t. 3 , p. 294). 

AY ISON (CHARLES) , musicien anglais , 
que l'on croit être né à Newcastle , où il 
exerça sa profession durant toute sa vie. 
Le 12 juillet 1736, il fut nommé orga- 
niste de l'église de St. Jean de cette ville; 
mais au mois d'octobre suivant il quitta 
celte place et devint organiste de Saint- 
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Nicolas. En 1748 , l'orgue de 8t. Jean 
ayant exigé des réparations qui furent es- 
timées 160 livres sterling, A vison offrit de 
donner 100 livres pour cet objet , k la con- 
dition qu'il serait nommé o/ganJste pour 
toute sa vie , avec des appointemens de 20 
livres , et qu'il aurait Je droit de se faire 
remplacer : son offre fut acceptée , et l'un 
de ses fils , nommé Charles , fut son sup- 
pléant. En 1752 , il publia : An essay oi» 
musical expression, London , in-12 (Esr 
sai sur l'expression musicale). La second^ 
édition parut à Londres en 1753, in^8<>) 
avec des changemens et quelques additionSf 
entre autres une Lettre à l'auteur sur la 
musique des anciens, qu'on sait mainter 
nant avoir été écrite par le docteur Jortin» 
A vison soutient, dans son ouvrage, qua 
Marcello et Geminiaui sont supérieurs à 
Handel : assertion fort extraordinaire , au 
moins quant au second , et qui devait dé* 
plaire beaucoup en Angleterre { aussi parut» 
il dans la même année un petit écrit inti^ 
tulé : Remarks on M. Avisons essay un 
musical expression, dans lequel il est 
traité d'ignorant , qui a eu besoin d'em- 
ployer la plume d'autrui pour écrire son 
livre. On croit en effet que le docteur Brown 
et Mason l'aidèrent dans la rédaction de 
son essai. Ces remarques sur. Touvraga 
d'Avison sont du docteur Uayes, profes- 
seur de musique à Oxford. A vison fit un# 
réplique A ces remarques qui fut insérée 
dans la seconde édition. La troisième a 
été publiée à Londres en 1775 , in-S*'. 

A vison avait été élève de Geminiani^ 
qui conserva toujours beaucoup d'estime 
pour lui, et qui alla même le visiter A 
Newcastle. La prédilection qu^il avait pour 
le style de son maître le lui fit adopter 
exclusivement dans ses propres composi- 
tions , qui consistent en deux cenvres de 
sonates pour piano , avec accompagnement 
de deux violons , et quarante-quatre con- 
certos pour violon. Il publia par souscrip- 
tion les Psaumes de Marcello, avec des paro- 
les anglaises. Avison mourut A Newcastle, 
le 10 mai 1770, et eut pour successeur , 
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comme organiste de St. Nicolas « son fils 
Edooard , qui monrnt en 1776; son antre 
fils , Giarles , qni lai snccéda dans la place 
d'organiste de St. Jean, donna sa démis- 
sion en 1777. 

AVONDANO { PlïHM-AHTOllTE ) , TÎO- 

liniste et compositenr, né à^Naples an 
commencement da 18»« siècle , est connn 
par deux opéras, 1^ Bérénice et // mondo 
nella Lima, an oratorio intitulé, Gioa, 
re di Giuda, douze sonates pour violon 
et basse f op. 1, Amsterdam, 1732, et 
quelques dnos de violon et Imssc , gravés 
en Allemagne et à Paris. 

AYOSANI (oRFBo), organiste à Via- 
dana , petite ville du M antooan , vers le 
milieu du 17™« siècle , a publié : l» Messe 
a ire voci^ Venise, 1645; 2» Salmi e 
compléta concerta a clnque vocl, 

AXT (FRiniaic-SAMUEL), né à Sudt- 
11m, en 1684, fut d'abord chanteur à 
Kœnigséevers 1713, et ensuite (en 1719) 
à Frankeuhausen, où il mourut en 1745. 
Il a publié sous le titre di Année musicale^ 
un œuvre de vingt-cinq feuilles pour le 
chant. 

AYRTON (bdmofb), docteur en musi- 
que , naquit en 1734 , k Ripou dans le du- 
ché dTork , où son père exerçait la ma- 
gistrature. Destiné par ses parens à la 
carrière ecclésiastique , il fut placé au col- 
lège du lieu de sa naissance , où il passa 
cinq années; mais ayant montré de grandes 
dispositions pour la musique , on le confia 
aux soins du docteur Nares, alors orga- 
niste à la cathédrale dTork. Il étoit en- 
core fort jeune lorsqu'il fut nommé orga- 
niste et recteur du chœur de Southm^l. 
il résida plusieurs années 'dans (^lieu^èt 
sY maria à une femme de bonne famille , 
qui le rendit père de quinze enfans. En 
1764 , il se rendit à Londres où il venait 
d'être appelé comme musicien de la cha- 
palle royale. Peu de temps après on le 
nomma sous-maitre de chant à la cathé- 
drale deSaint-PauL En 1780, il devint 
maître des enfans de la chapelle royale , et 
quatreansaprèsroniversité de Cambrige lui 



AZA 

confoa les degrés de docteur en 
En 1784 il fut Tun des directeors de la 
commémoration de Handel. Il se retira de 
la chapelle royale et de tons ses antres 
emplois en 1805 , et mourut en 1808. Ses 
restes furent déposés à Tabbaye de West- 
minster. Le docteur Ayrton n écrit beau- 
coup de musique d'église qui n'est connue 
qu'en Angleterre. Un de ses fils, homme 
d'esprit et de beaucoup d'instruction posw 
pour avoir été le rédacteur principal dn 
journal de musique connu sous le nom de 
the Harmonicon, qui a commencé i pa- 
raître en 1823 , et qui a fini dans le ooois 
de l'année 1833. 

- AZAÏS (piBRHB-HTAcnTTHs), né en 1745 
k Ladem , village du Languedoc , *près de 
Carcassonne , entra de très bonne heure , 
comme enfant de chœur , à la cathédrale 
de cette ville. Vers l'âge de quime ans , il 
fut placé à Auch , comme sous-maître de 
musique, dans Féglise métropolitaine. A 
vingt ans, on le choisit pour diriger ub 
concert d^artistes et d'amateurs qui venait 
de s'établira Marseille. Deux ans après, il 
vintÂ Paris,fit exécuter plusieurs moteCsau 
concert spirituel, reçut des conseOsdeGos- 
sec et se lia d'amitié avec l'abbé Ronssier. 
Le collège de Sorèze s'élevait à cette époque : 
Gossec , à qui le directeur de cet établisse- 
ment avait demandé un maître de musi- 
que , lui adressa Azaïs qni , avant de se 
rendre à sa destination , s'arrêta quelques 
mois à Toulouse , où il épousa M'^" Lépine. 
fille d'an facteur d'orgue , célèbre dans le 
raidi de la France. Fixé à Sorèze, Aiaîs y 
passa dix-sept ans. En 1783, il quitta ce 
lieu pour se rendre à Toulouse, où il con- 
tinua de se livrer à l'enseignement et à la 
composition de la musique d'alise. Tï est 
mort dans cette ville, en 1796, &gé de 53 
ans. En 1776, il avait publié une dféthode 
de musique sur un nom^eaupUm, à Vusage 
des élèves de V école mUitaire, in-12. Il 
a fait paraître aussi, en 1780 , dotae so^ 
nates pour le violoncelle , six duos pour 
le même instrument, et six trios pour 
deux violons et basse. Outre ces oarrages , 
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il a laiflié en manntcrit un grand nombre 
de messes et de motets dont son fils a perdu 
les partitions pendant la première rérola- 
tion française. 

AZA1S (nBaBB-BTÂCiHTin), fils dn pré- 
cédent, est né à Sorèie , le !•' mars 1766. 
Admis dans Fécole militaire de cette ville, 
il y fit de bonnes études ; pais il entra dans 
la congrégation de la doctrine chrétienne 
qn*il abandonna ponr devenir secrétaire de 
Tévéque d^Oleron. D*abord partisan de la 
réyolotion de 1789 , M. Azaïs en fut en- 
suite Tune des rictimes. Condamné à la 
déportation par le tribunal d'Alby , après 
les événemens du 18 fructidor, il fut 
obligé de se cacber ; ce fut dans rbospice 
des Sœurs de la charité de Tarbes qu^il alla 
chercher un asile. Il parait que dans la 
solitude de cette maison , ses méditations 
le conduisirent à poser les bases du Sjrs" 
tème universel qui depuis lors lui a pro- 
curé une éclatante renommée. Derenu libre 
par la réforme du jugement rendu contre 
lui , il se retira A Bagnières pour se lirrer 
à la rédaction de son système. Vers 1805, 
il vint à Paris où il essaya Teffet de ses 
idées sur le public par un ouvrage intitulé : 
Essai sur le monde : il avait alors près de 
quarante ans. Cette première publication 
lui fut utile et lui procura successivement 
les emplois de professeur d'histoire et de géo* 
graphie' au prytannée de Saint-Cyr, d'in- 
specteur de la librairie à Avignon et ensuite 
à Nancy , puis enfin de recteur de Taca- 
démie de cette dernière ville , en 1815. La 
seconde restauration le priva de cet em- 
ploi. Depuis lors retiré à Paris , où il con- 
tinneses recherches sur Tapplication de ses 
principes de philosophie, If. Azaïs a pris 
part aux débats politiques par la publica- 
tion de plusieurs brochures. 

Il n'est point de Tobjet de ce diction- 
naire de faire lanalyse des principes de la 
p^érité universelle que M. Azaïs a exposés 
dans son Cours de philosophie générale f 
qui parut à Paris , en 1 824 , 8 vol. in-8<> ; 
je ne veux considérer ici ses idées que dans 
leurs rapports avec Tacoustique et la ma- 
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sîqne. Déjà il avait jeté quelqnes-nnes de 
ces idées dans le grand ouvrage qui vient 
d'être cité ; mais depuis lors il leur a donné 
beaucoup plus de développement dans une 
série de lettres qu'il a adressées an rédac- 
teur de la Revue musicale^ et qui ont para 
dans les n<» 37, 38, 40, 42, 46 et 49 
(1831) sous le titre èi Acoustique fonda'- 
mentale. La théorie exposée dans ces let- 
tres n'a rien de commun avec celle des 
physiciens : elle est toute d'invention. 
M. Azaïs pose en principe que l'effet de 
la musique composée dans divers systèmes 
dépend du rapport de ces systèmes avec 
l'organisation de ceux qui en écoutent les 
produits ; il en donne pour preuve l'ennui 
que ferait naître aujourd'hui un opéra de 
Lulli ou de Campra , tandis que cette mu- 
sique excitait l'enthousiasme des Français 
au temps de Louis XIY ; il n'hésite point 
à déclarer que la musique de Rossini qui 
nous cause aujourd'hui d'agréables sensa- 
tions n'auraient pas seulement été sans 
charmepour les contemporains deCampra 
ou de Lulli, mais qu'elle leur aurait même 
semblé insupportable; Sans contester ces 
assertions, on voit que M. Azaïs a pris 
l'effet de l'éducation pour celui de l'orga- 
nisation; car il est certain que les Français 
n'étaient pas autrement organisés au dix- 
septième siècle qu'ils le sont aujourd'hui. 
D'ailleurs il n'est pas vrai que toute musi- 
que du dix-septième siècle soit insuppor- 
table à des oreiUes du dix-neuvième; plus 
d'un essai fiiit de nos jours ont prouvé le 
contraire. 

£n acoustique M. Azaïs commence par 
nier que le son soit le produit de Tair vi- 
brant , et il élève d'assez justes difficultés 
contre cette théorie de tous les phpiciens. 
Jusque U , rien de mieux, car la différence 
des timbres et la diversité des intonations 
qui se propagent à la fois dans l'air et qui 
aboutissent concurremment à l'oreille don- 
nent beaucoup de probabilité à l'existence 
de la matière du son dans les corps. Mal- 
heureusement M. Azaïs ajoute que « les 
< divers sons produits en même temps se 
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f( combinent, se séparent, donnent parleur 
« combinaison naissance à des sons non- 
u Teanz. Que pourrait-ou entendre (dit-il) 
« par des vibrations aériennes qui se corn* 
« bineraient , se sépareraient, flonneraieat 
K naissance à des vibrations nouvelles ? » 
On ne sait ce qae c^est qu un son produit 
par d'autres sons qui se combinent , se sépa- 
rent , etc. j il est vraisemblable que H . Azaïs 
«ntend par là les accords f mais un accord 
p*e8t point un son ; c*est une réunion de 
ions entendus simultanément. 

Au reste , ce n'est pas là le plus curieux: 
le yoici. Selon la doctrine de la Férité 
universelle, une force universelle d'ex- 
pansion produit une projection rayonnante 
de fluides sonores , lumineux ou électriques 
en raison de U naturje des corps. Tout 
corps de nature et de dimensions qoelcon** 
qnes est essentiellement, constamment 
pénétré de cette force , qui travaille sans 
cesse à étendre indéfiniment bors de lui- 
même toute sa substance. Cette extension 
indéfinie, dont TefiEet inévitable, si elle 
ne rencontrait pas d obstacles, serait la 
dissolution rapide , instantanée , cette ex- 
tension indéfinie est modérée , retardée , 
balancée à Tégard de cbaque corps , par 
Texpansion également indéfinie de tons 
les corps qui Tenvironnent \ à Tégard du 
fluide sonore , lorsqu'un corps est élasti- 
que , c'est-à-dire lorsqu'il est constitué d^ 
manière à pouvoir sans se briser, réagir 
contre une percussion accidentelle, il se 
presse d'abord sur lui-même , il se condense 
au gré de cette percussion dès le second 
instant \ il se dilate au degré même où il 
vient d'être condensé; par cette dilatation 
expansiTe,ilagit sur les corps environnans 
qui, par leur expansion coalisée, lui ont 
donné sa densité habituelle \ il tend à les . 
écarter: mais ceux-ci, qui sont élastiques 
comme lui , réagissent à leur tour contre 
*8a réaction, se condensent , provoquent de 
sa part une dilatation nouvelle que suit une 
nouvelle condensation.... £n un mot, ce 
corps élastique est soumis , par le seul acte 
d'une percussion instantanée , à une vir 
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bration continue, c'est-â-dirs à oiiealter* 
native de condensation et de dilatation. 

Les corollaires de cette théorie sont &- 
cil es à déduire; mais X. Axais a cnide- 
voir leur donner beaucoup d'extenaiim dans 
les six lettres qu'il a insérées sur le même 
snjet dans k Aevue musicale. Une des 
choses les plus curieuses de ces déreloppe- 
mens est l'idée de globules qui s^échappeat 
des corps sonores à chaque vibration pour 
arriver jusqu'à l'oreille pour se mettre m 
équilibre avec les globules qu^elle-ménie 
exhale lorsqu'elle vibre. Il explique ensuite 
comment les rapports arithmétiques des 
globules produits par plusieurs sons don- 
nent la sensation de consonnanœ on de 
dissonance. A toutes ces hypothèses , il ne 
manque que la démonstration ; mais à Tair 
de conviction qui règne dans le langage de 
M. Azaïs , il est facile de voir que les de- 
monstrations n'ajouteraient rien aux clarté» 
dont son esprit est illuminé. 

AZOPARDI (FKANçois), maître de cbt- 
pelle à Malte, vers le milieu du IS*^" siècle, 
a écf it beaucoup de musique d'église, mais 
il est plus connu par un traité de compo- 
sition qu'il publia en 1760 sous ce titre : 
Il musico pratko* Framery en a donné 
une traduction française intitulée : Lu 
musicien pratique, où leçons qui comÊMÛ' 
sent les élèves dans l'art du contrepoint^ 
en leur enseignant la manière de corn- 
poser correctement toute espèce de ma- 
sique, Paris, Leduc, 1786, deux Toluroes 
in-8® , l'un de texte , l'autre d'exemples. 
C'est un ouvrage médiocre , où les exem** 
pies sont faiblement conçus et mal écrits. 
M. Choron en a donné une édition plus 
commode, dans laquelle il a intercalJé les 
exemples au milieu du texte, Paris, 18â4, 
un vol. in-4". 

* AZPILÇUETA (MARTIN d'}, surnommé 
NavarruSj jurisconsulte fameux, prêtre 
et chanoine régulier de Tordre de saint 
Augustin , de la congrégation de Roaœ- 
vaux, naquit à Yerasoin, dans la Navarre, 
en 1491, et mourut à Rome en 1586. 
Parmi ses nombreux écrits est ou traite De 
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musica et cantu figurato , qaon trouve 
dans les deut éditions de ses œuvres im- 
primées à Lyon, 1597, et Venise, 1602, 
six vol. in-fol. On a aassi réimprimé à 
Rome, en 1783, an petit ouvrage de sa 
composition intitulé : // SUenzio neces^ 
sario nelV altare , nel coro ed altri 
luoghi y ove si oantano i divini uffiziL 

ÂZZ ARIT !(...), professeur de musique 
à Naples , s'est fait connaître par un ou- 
vrage intitulé : Elementi pratici di mU' 
sica, Naples, Trani, 1819, in-8*. 

AZZIA (ALEXANDRE d"), né à Naples, 
vers 1765, fut attaché en qualité de poète 
traducteur de libretti, au théâtre italien 
établi à Paris, en Tan ix, par M*'*' Montan- 
sier. On a de lui : Sur le rétablissement 
du théâtre Bouffon italien à Paris, Paris, 
1801, deux feuilles in-8®. D'Azzia est mort 
à Paris, en 1804. Cest lui qui avait été 
en Italie pour y rassembler la troupe qui 
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produisit une si vive sensation dans le 
Matrimonio Segreto : on y remarquait 
M*"" Strinasacchi , Nozzari et RaiTanelli , 
alors le meilleur bouffe de Tltalie. 

AZZOLINODI BËRNARDINODELLA 
CIAJA (laukent), chevalier de Tordre de 
Saint -Etienne, né à Sienne, le 21 mai 
1671 , se distingua comme organiste , et 
fut un très bon compositeur pour Féglise. 
A ces talens il joignit le mérite d*étre le 
plus habile constructeur d'orgues qu'il y 
eût de son temps en Italie. Son plus bel 
ouvrage est l'orgue qu'il acheva, en 1733, 
pour Téglisedeschevaliers de Saint-Etienne 
de Pise, instrument magnifique qui excite 
encore Vadmiration des connaisseurs. Cet 
orgue a quatre claviers et plus de cent re- 
gistres, dont quelques-uns sont de Tinven- 
tion d'Azzolino. On ignore l'époque de la 
mort de cet artiste. 



FIN DU PRBUIBK YOLUIU. 
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